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زمن الرواية 
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۳ لعه‌سر بفیته فی القصة ؛. هذا ما قال جیب محفوظ فی خائمة مفتتح الجزء الأول من 
زمن الرواية . وتعبى عبارة يجيب محفيظ أن القصة هى التى ناتقط النضمة الناسبة لعصرنا + بكل ما 
ینطوی غلیه هذا العصر من تنوع وتشابك وتعقد . وإذا كنا ؛ اليوم , نزداد يقينا أننا نعيش فى زمن الرواية 
فان هذا الرمن يضرب بجذوره فى الماضى ويعود بنا إلى الوراء . وهناك يقابلدا دون کیخوته ؛ لبیل الغفیر 
الذى قرأ روابات الفروسية وتطبم بما فيها من ناصيص الحب امثالي؛ والدفاع عن المقهورين ؛ فاعتقد أن 
بوسمه محاكاة تلك الأفعال » وانطلق فى سعيه نحو هدفه , ولکن العصر الذي عاش فيه فعلاً كان قد 
تشر ۱ فأصبحت المغامرة هزلية . وكانت ثلاث هن البداية اش سردها سیر فانتس فى القرل السابع غشر : 
والتی يؤرخ بها لبدایات الرواية الحدیثه . 


یظل ال نسان يحلم بتغيير العاله”ولاك يستقليع هذا التغيبر ؛ ولکنه لا یکف عن ااولة : واخحسب ژد 
الرواية قد لشاث مى هذا التفاوث بين الفرذ باجتسم | فالكانب يسيطر على حلمه بکتابته ؛ ای پال يعملى 
حلمه شكلا روائيا ۱ 


وإذا كانت الرواية اليوم هي الشكل الأدبى المهيمن : فإن تلك الهيمنة ذات طبيعة رمزية , لأن 
الرواية كانت تعد جنسا أقل أدبية من الشعر . وقد اتهمها المنظرون الكلاسيون بأنها لم تحظ باهتمام 
القدماء: وأخذوا عليها قر‌اعدها اللفلكة» وأنها تدعو إلى الانحراف : وتسمح باطلاق العناك للمغامرات 
الغرائبية . ورغم أن رواية ألف ليلة وليلة كانت من أهم ما قرأ كتاب عصر التنوير ؛ فقد عدث قراءة 
الروایات فی القرن التاسع عشر من أسباب فقدان الرشد » على نحو ما جاء فى أرشيف مستشفي الأمراض 
العقلية الذی امللم علیه فلوبیر عندم شرع فی كتابة مدام پوفاری . 


ولقد تغيرت الأحوال؛ وأصبح -. الرراية هى لجال الذى تتجلى فيه القيم الجديدة المرتبطة بالمتغيرات 
الاجتماعية؛ فهى الجنس الأدبى الذى يدعو إلى الحرية ؛ والفرار من القواعد المكبلة ٠‏ ويسمح بالتجديد 
الشكلى والموضوعى . 


والرواية لا حدرد لها نظريا ؛ وبرسعها التعبير عن الغرد وعن المجتمع . يضاف إلى ذلك أن ا 
الزمن فيها لم يعد دائريا ٠‏ فكل شىء يتحرك وكل شىء يتغير › ونستبدل بالتكرار مفولات 








بين مختلف مستویات القص, فینفتح الفضاء الروالى ويتشعب » وتخاول الشخرص (او الوظائف) أن 
تغير من وضعها , وأن تشبع تطلعاتها ثما يؤدى إلى التركير على تقييم الحيأة , 


وقد نستطيع القول إن هذه المرونة النصبة ظهرت أكثر فى الرواية الوافعية ؛ ثم فى الرواية الطبيعية بعد 
ذلك ؛ وقد برزث معها فكرة المدقفي الذی بتاکد دوره فى سلطة الكتاية | حييث بعسبم الروائيوث لسات 
الحال فى أكثر من وقت . وبدأنا نطالع أسكلة من مثل : من نکتب ؟ وهل بجب علی الروالی الالشزام ؛ 
ويؤكد سيطرنه على الجتمع ؟ أم أن علبه الجارفة بخضوعه لسلطة نخارج المجال النصى ٠‏ أم أن عليه البحث 
عن أشكال جديدة من خلال علافات نصية مختلفة ؛أم يعكس المجتمع ؟ وكما نرى؛ فإن كل هذه 
الظواهر متشعبة للغاية . يضاف إلى ذلك عنصر آخر يرتبط بالحياة فى المدينة . ولا عجب في أن المديئة 
محور لأغلب الروایات الحديثة ؛ فهی الفضاء الذی تتکثف فیه الأضداد. وتستدعى المدينة الكثير من 
الصور الكنائية ؛ فهی الوحش او الغابة ؛ وما يقترن بذلك من تتشیط صور اکثر قدما ؛ من مثل السرادیب 
والمتاهاث ؛ والسلطة الخفية للمجتمعات الهايشية . ونتوازي مع هذه التصورات محایر ار ي حملت من 
الکتابة نفسها محورا وهدفا . وإذا كانت الرواية هى المغامرة ؛ بألف لام التعريف ۰ فإن القرن العشرين قد 
جعل من مغامرة الرواية الهدف الأول للكتابة ‏ فيما يقول الناقد ريكاردو . 


التحریر 





هذا زمان الرواية 
لينه أيضا كان زمان اشعر . 








علی الراعی 


فیس | 


١‏ شك 


نفرح حمين تتبين أن اب كذ هقفت المعبرالأول عن طاقاننا ا بداعية. ردد ان الرواية قد 
اصبحت الدپوات الجدید للعرب ٠‏ نش نا الیهچه لأننا اا قد آفمنا صرح الرواية فی أدبنا 
العربى بعد فترة مؤلمة من الشلك والتشكباث؛ اكتنفتها الأسئلة المألوفة : هل عرف العرب الروابة قبل 
ليوم؟ ۰۷ بقول أنصار اتغرب, إن الغرب هو الذى أمدّنا بالأجناس الأدبية والفنية التى لكتب فيها 
الأن, الغعرب قدم لنا السرح. بقول هؤلاء, وهو الذى استتبتنا بفضله الرواية والقصة. والشعر 
الحديث يدين للغرب أيضا فى الشككل بالمضمون ‏ الوحدة العضوية للفسيدة مثلا؛ ومشاعر الغربة 
الانحصار: والانسحاق لحت غعجلة الأنظمة أو الناريخ وألوان الضياع اللذيذ الجميل الذى يشغل 

غير آنا ترفضی هدا رای الذی ینادی به «انسئو دوب : 


نروح نتلمس الا سباب التى أدت إلى ازدهار الرواية فى وطينا المربي . . جدها اولا فی الشرخ 
الكبير الذى أحدثته الهزيمة في وجدائناء وتبدد حالة الزهو القومى التى ألهمت مسرحنا العربي فى 
الخمسينياث والستينيات . تقول إن لمبدع العربي قد لجأ . كالوحش الجريح لجريح - إلى کهف اد لات : 
وی یو شيف ال هذه حال أن يعدم على 
الرواية. | لى جاب ليريم ع سره 7 ۲ قد انچ ست لد ر 
ا الطريا . العالم فى حاية سیولة . الدول والأنظمة والتتفظيمات تعانی انكسارا 
۷ 





عملي الراعي 


بلغ فى حالاات بعيئها حد التحول من الصر ج اسقائ إلى تراب یره الأنهيار. لم بیش بهید اد نهبار 

حتى الأطلال كى نقف عليها ياكين ! 

لم بعد للفرد إلا الفرد. وعلى هذاء يقر الفرد أن يمد بصره إلى الماضى والمستقيل فيغيا , ی 
اذاضی كاب الشاعر يروى الملحمة (أم الرواية ) على ,وا لشاهی علی شکل نعرفه ان یاچ 
السلا“ ت تست فده فی اجتداب الناس ؛ فوفرت لنا موشرا آخر پفسر ا دفار الو وابة. الروائى هو 
«الشاعر ١‏ الحديث ‏ شاشر القاهی ۴ و الرباية الذي “كان پر دک قاس فل هي ۱ لروابة تعود بنا 8 
محص حلت وتربط ما خخلد فی الوجدان عبر القرون + بما يدور فى الساحة الأدبية والفنية فى ام 
یل و , 

هأ نحن أولاء فد اكتشفنا أنفنا مع اكدشافا لف د الرداية . فرحة E‏ ارت ٠‏ ای 
أضفنا فنا عربيا أخر إلى فن الماس ج العربى الولود في بلادنا ویس المسثورة. ها قد أصبح لديا 
EH‏ رام و بالرواية ( والقسة) ا والشعر . ١‏ أيه مسعاذة: وأى امار ! 

يزيد من بهجتنا أن الفصة ‏ عوضا عن أن تذبل أو تتقلص بانتعاش الرواية ‏ تنتفض الآن هى 
الاخری «تصعد سلمات كثيرة فى طريق الم ن الساعد إلى أعلى. ند ت ا ف جه 
بذائه: وليس فنا يخرج ' ليرضى حاغتات القراء الذين لا وقت عندهم لقراءة الروابة: أو المسدعين 
الذين لا موهبة لهم كى يصبرؤا علو تاج رو 

الان تصعد القسة السلم » قفا مجاعا؛ فخي | بيه ؛ لشن الرفاية . 


هل تهب ریح الربیم» تمه باب اللقا: فنخصب - ایضا- شعرنا" لدينا شعراء 
مجیدون ولنا تاریخ طویل فی کتابة الشعر رتلفیه, فما الذی یقف فى طريق ازدهار الشعر؟ 


سوال يطلب الجواب ! 








أى زم هذا؟ 


شر عیاد 


| مص ) 


ا ا 





زمر الرواية ۲ - متكا ييدث قبل_قليل عن ٠زمن‏ الشعرة ؟ فهل يتغير «الزمن؛ هكذا 
بسرعة أم نحن نتححدث عن زمن مصاحبٌ؟ ما الیل هذا الظن الأخير بحالتنا ! فنحن نعيش فى 
عالم مشيج: بل فى عالم سديم: ولابد أن بوجد عندنا شیه من کل شيءء قبل أن نهتدی إلى 
االشىءة. على أنى لا أخفى عنك أنى أكثر ميا للشعر وزمنه. الشعره مذ وجد؛ قرين النبوءة. 
والنبوءة ليسث مجرد “كلام: اللبوءة فعل » تغيبر. الشعر قريب من الجذورء والحياة العربية التى 
جفت شجرتها فى حاجة إلى نسغ الشعر ليهبها الحياة. والشاعر الجدير بهذا الاسم موهوب للشعر 
سجن اب به : هو الحمل الذي يفدى هذه الأمة الهالكة بدمه. ولا يمكن أن يقال مثل ذلك عن 
لروائی. الروائی «د کتور فی العلوم الاجتماعية؛ كما قال بلزاك؛ وإذا لم يكسن فيسه حسظ رر 
قليل من جنون الشعر فمن المؤكد أنه أخطأ طريفه إلى الأدب. 
ولكتنا فى عالمنا السديمى محتاجوث أبضا إلى دكاترة "كثيرين فى العلوم الاجتماعية. 
لا لكى نعرف ١ما‏ نحنة (هذا السؤال الضاطرء الذى مازلنا تتشبث به) بل لكى تعرف هباذا 
پحدت فینا ولنا إذا ان ثمة آمل لأسا فر انها تتغير؛ بل تتغير بسرغة مذهلة؛ ولم يعد التغير 
يجرى على السعلح فقط : ؛ إله بقلب الأعماق: ومهما يخرج لنا من أكدار وأقذار فهو يفرض علينا 
درجة من الوعى لم نعرفها من قبل, وعیا پخرجنا من سلبية الشعور إلى إيجاية الفعل. لهذا نحتاج 
إلى دكاترة فى علم الاجتماع يكونون أيضا شعراء» ليكونوا قربيين من منبع النبوءة؛ منيع الفغل. 
1 





ولکنتا أيضا في ازمن السوق». حتما اذ البد ۶» شاعرا و الا آو ما شفت + لم یکن نص 
نىتا شيطانيا إنه يأتي #لى وقشه؟ قل إنه منقار الفرخ الذى يكسر البيضة . غير أن المبدع فى هذه 
الأيام بجانپه ناشر پسوف أعماله» «مهمة الناشر ان پتعسه میول السوی. لنسدر هذا الاب السلعى . 
فقد بكوك لدي «المستهلك» : فى أيامنا هذف شغور سم ۱ > یالحاجه ی فهم الأحداث التى لخر 
من حوله وقد یسهل |رضاژه بالوقالم اطثیر ف صادقة كانت أء مخترعة؛ ولكن ذلك ل: يجعله 
اکثر «فهما؛, فلا بد له من ررائی ١‏ دکتور ا فى العلوم الاجتماغية؛ ليحدث له مثا هذا الفهم . 
ومن مشکلات عصرنا آله عصر الکتل. لم تعد الشعوب تملك ثبل الفطرة كسما وهم 
اأرءمانسيو ولا أصالة الوعى الطبقى كما تخيل a‏ لبوم ذاهلة: ممرقة. لم ييل 
فيها من سلامة الفطرة إلا حب الألوان البراقة؛ والأنغام الصاعبة. فكيف يروضها الشاعر أو الروائى 
على ريه الألوان الطبيعية وسماع الأنغام اهب لطبيعية؟ كيف يخرجان مد همجح العمر الحديث 
هذا؛ إنساب لفطرة؛ حتی پمک أن يعمل عقله فيما خوله؟ 


إذا كانث هذه المشكلة قائمة؛ بدرجة أو بأخرى؛ بالنسبة إلى الكائب العاصر نی ی مکاد 
من العالم : فهى أشد تعقيدا” والحاحا بالنسبة إلى الكائب العربى. فالتقدم التكنولوجى يغير حياة 
الأخري. ؛ ولكنه یقتلمنا من جذورنا. والتخلف الرهيب يجادر التعقيد المفرط: وكلاهما يفتقد 
الوضوح الف‌کری افتفادا تایا: نجن مجقم بلا قوامء حتى لدى نخبة "الففین + انفسهم لا 
جد لغة مشتراكة ها ل من مهلمة الإزؤاية أيضنا أن نکشف نا هذا الاختلاط ؟ وهل یمکنها ان تفعل 
ذلك بدون أن بكون لهاء هی ؛ قرام فکزی ما۲ 


فنا: فعا أتصور؛ لک السا سود الصقيقية ليده الم سواة بالذات اس نار پخنا : ذا كنا قد اور نا 
اام السوق» وفسمنا الأزملةة ثم عدنا فر بطنا بين *زمی الروایةادازمی الشعره فیجب اه تنس 
زهنا ثالغا لا یقوم هداب بدوله: ؟ رمن الفكره : الفلاسفة التى كامت عليها حنضارة الغرب» أو اعلم 
الكلام: الذي رافق نهضة العرب والمسلمين قبل أن بتجمد في المقائده؛ وتتحول النهضة إلى 
محترد بقاء . 

ودا ۱ سر قو شا تیاه الضوسة ٠‏ أقول هيدا یر متجاهل ول مرت‌ییا میا ل علی الد راسات التى 
اخذت نظهر لی السیوات الأخبيرة ل في سے بالعقل العربی. لعلها سر ور به فی اله ۳ 
بالذات؛ بلکنها لیست «علم الکلام+ العربی» ال سالامی؛ الذی اقصده. انظروا إلى الاسم: «العقل 
لعربى:. أظنه فد أن الأوان لأن نستأئف بناء ثقافتنا دون أن ننظر إليها متقمصين یاب ال جنبي. 








جا 
السر واس 








جبرا إبراهيم جبرا 
(العراق) 


اك 


إنها الفن الد ادن القرون اناد له خی و لبحث حفالق الإ نساب 
والتجربة الإ نسائية؛ 11 لروائى يعلم أن الحقبقة قد رات ؛ وتفرعت ۰ «تشعیت 
إلى ما لد نياب + ران العحربة الآنساتية بانزياحاتها المتمرة: بثناقضاتها 
وحیرانها» هما عادث تعطى الثقة أحدا بأنه يمثلك الحقيفة؛ هذه الجقيقة 
نی بانت معطیاتها: الصلدة فی یرم مضی؛ تدشکل کل برم علي تحر 
جديد؛ لأنها ليست إلا عناصر مضطربة فى تركيبة بشرية دالمة الحركة. 


رافتمع العربی لم يكن يوم فى تاريخه الطويل أكشر انزياحاً وأشد 
غير ها كان عليه فى السنين الخمسين الأخبيرة. والروائي الذى ليس على 
مئل هذا الوعى لن ينادم لنا ما بستحق القراءة فضلاً عن ضرورة گنه 
دالما متمبرأ عن كل كانب آخر فى ما يكتب» وسط أساليب وكثابات 
ننهال علینا من کل صوب. 


لفد أزاح القن ۳ الفس الشعرى فى العام غائلة , ؛ إلى انس العلاقات الأخمرى ى التى ۲ب بسكم فا 
العربى عن المكانة المتمردة التى كان يصثلها طوال القر ول لو فاعلة فى امستمع. . مهما بخيل إلبنا 0 الروائي 
الماضية؛ وذلك لأنه استطاع أن يستوعب طاقة شعرية يستفى من الجسم ؛ ۽ فانه بيعب فيه من لدئه ما لا يقل 


۱ 


حبرا راهیم جبر 


ی ٩‏ "م ۳ 7 

درأ واثر! عما یستقیه منه. «مهما بدا ال الروالی بنتز خ 
شخص‌اله من باقع الصياة: فاب مزيته الكبرى ١‏ فی سید 
e‏ 7 4 = ۳ ۽ ۱ 0 ۱ 1 1 
الا سر اذا كات ژاجحا فی ادا ميمه انه شيف ١‏ 
واففع الحباة ششاسیات ارم ردك نے غيدا الواقع 
تدفه به فى الاهات لبست فق الحماتك. 

وندفع به فى الججاهات ليست فى الح 


فاد عملت 5 فی اسنین الأخيرة: السد یذ ال 
صور آحری لولبد مسعود وردیم عساف وحسام الرعد؛ 
و کاد آری کل يوم من ميا وكأنها لمى عبد الغنى أمٍ 
وسال روف أو سراب عفان. هذا غلی مسشوی الکیان 


۷ 





«التطلعات الحبائة نفسهاء وهی بعض ما شمثا فیه 
تغيرات انغیتميم. فکل شخصية يبد + فی تصوبرها الکائب 
لرائی : إنما هى فوة ابحائية احری فاعلة فی مسیرة 
لتاريخ الإنسانى بشكل أو بآخر. 


شدا سن الم هابة ین حم ١‏ ذلا الف لفقي 
الذى استطاع أن يجمع فى تقئيائه: أخيراً: مضادیر 
بصعت حسابها م طاقات الفنون اللفظية والبصرية 
بالممبيةٌ مها 8 جانب گنه رسيا st‏ 
دائمة المضاء, للرشع اونسانی بفراجعه واحزانه, وافراحه 


ا الي لیا , 
اين ۳ 


EERE ARIEL EEE HOOSIER ANIYE E BERNE 2071 لزنا ناه‎ 


السرواية 


سن زينيتها وز بشفسا 


مثاربة مبدئية عامة 





محمود أمين العالم 


( مصر ) 


رس سا سل 


فد لا يسشقيم الحديث عن ١زمن‏ الرواية؛ بغير 
الاستبصار أولا بزمنيئها؛ أى بالطبيعة الزمنية لنرواية. بل 


اکاد ۳ إن رواية الزمسس هی الدخل للشعرف الحمیم 
على زمن الرواية. فالرواية فن زمنى يلتقى فى هذا مع فن 
الوسیمی عامة؛ والوسیفی السیمف‌نية بوجه خاص: 
وذلك على خلاف الفنون الکانية مثر الرسم والنحت. 
ولیس الملقصود برمنية الرواية زمنها الخارجی الرجم 
الذى تصدر فيه أو تعجر عله فحسب» وانما لها اتف 
كذلك - بل ریما ساسا - زمنها الباطنى اغايث المتخيل 
لخاص؛ ای بنیتها الزمنية النی تتحدد بایقا غ ومساحة 
حرکنها والانجاهات اختلفة و التداخلة لهذه الحر کف 
کما تتشکل بملامح أحدائها وطبيعة شخصياتها ومنطق 
العلاقات والقیم داخلها؛ ونسیج سردها اللغوی ‏ ثم أخيرا 
بدلالتها العامة النابعة من تشابك ونضافر ورحدة هذه 
العناصر جمیما. 
رلهذاء فللرواية زمنية مزدوجة هى هذه الزمنية 
لمنخيّلة الكامنة فى بنيشها السردية الدالة الموحدة؛ وزمنية 


احری هی ليها فى لحظة زمنية حدئية وافعية محددة. 
وهناك بالطبع زمنية الشة هى زمنية قراءتها ولکنها لا 
تعنينا فى حدود هذه الدراسة. 

خلاصة الأمرء أن ا 
داخيل البنية الحدثية الواقعية ؛ او بتعبير أخر أكثر غينية 
وخدیداً۔ هی ناريخ متخیل داحل الشاريخ الموضوعى . 
وقد یکون هذا التاریخ لمتخيل تاريخا جزئيا ' ار عاماًء ذانبا 
أو مجتمعيا ٠‏ فقد يكون تاريخا لشخص أو لحدث أو 
لوقف 1 والخبرة؛ او لجماغة ؛ أو للحظة حول اجنماعی » 
إلى غير ذلك. ٠‏ ورغم الا حتلاف فی الطبيعة لبنيوية 
الزمنية بين الشخیل والوضوعی: فاد بين تین او 
الناريخين علاقة ضرورية , أكبر من تزامنهماء ھی عب 
لتفاعل بينهما. فبنية الرواية لا تنش من فراغ وانما هی 


ثمرة للبنية الوافعية السائدة اللاجتماعية والحيانية والثقافية 


علی السواء. وهی ثمرة بلغة التخييل لا بلغة الاستنساخ 
والانعکاس البا شر. آی هی نعبیر /بداعی صادر عن موقع 
دم فب ومارسة و یره حية ة وثقافية فی قلب هذه المنية 
الواقعية. ولهذاء فهى إضافة متخيلة إلى هدا الواقع تعبر 
عنه ونتفعل به ومجاوزه فى أن. إنها تاريخه الوجدانى 


۴ 


دحمرد امین العالو 


لابداعی ذر البنية الخاصة النابعة من خبرة حية حميمية 
نبه. ,هکذا ترتبط بنبة الخطاب الروائی ببنیسه لشاریخ 
الموضوعى ؛ وتختلف صیعنها باختلاف بنيه ة كل ea‏ 
من مراحلي هذا التاریخ. ولهذا قد يكون من التعسف أن 
نحدد شاه الرواية بالقرن السادس عشر ۲ السابع عشر ؛ 
ای بمرحلة جروج الجتمه ع الأوروبى بوجه ی ی من 
نمط الانتاج الاقطاعی الی نمط الانتاج الرأسمالى؛ أى 
بنشأة البو جوازية: وبالتالی اعتبار رواية (دود کیخونه) 
لسيرفالتس البداية المحددة لنشأة الرواية كما يقول العديد 
من الكتابات . 


حقاء إن الرواية فى عصرنا الحدیث, أى منذ بداية 
المرحلة الرأسمالية» نتميز بخصوصية بنائية من حيث هی 
جنس أدبى. وهذه الخصوصية البنالية نعبير إبداعى عن 
راقع نمط الإنتاج الرأسمالى السائد بما يتسم به من بروز 
للأنا الفردية: والانا القوميةء ومن سبادة للمنية الاقتصادية 
التبادلية التنافسية؛ ومن نضح للتمايزات الطبقية واحتدام 
للصراعات فيما بينهاء وتفاقم للأزمات الفكرية والنفسية 
ال حلاقية والاجتماعية بحثا عن القيم الإنسانية المفتقدة 
فى هذا العالم الجديد الذى تهيمن عنيه قوانين السوق 
والکم ر فضلا عن ارنفاغ مستوی الوعی العلمی 
والاجتماعی والتاریخی بوجه خاص . ولهذا › فالرواية ھی 

ببحق المنية الأدبية الزمنية الإبداعية 2 الخاصة المعبرة بلغتها 
السردية عن الوعى التاريخى 9 الوجدائى القيمى 
بهذه الم حلة التاريخية الجديدة» بكل ما يتسم به هذا 
الوعى الساريخى من اتساع وعسمق وتراكم والتباس 
بإشكالية وتأزم وتطلع ومواقف ودلالات مختلفة. وتكاد 
هذه الرحلة آن تکون هی الرحلة نفسها التی برزت 
وتطورت ونضجت فيها بنية الأوبرا والسونانا والكونشرتو 
والسيمفونية فی مجال الابداغ الوسیفی» ولا سباب 
الاجتماعية والتاريخية والثقافية نفسها عامة. على ان هذه 
الخصوصية البنائية للروابة أو للسيمفونية فى عصرنا 
ليست منبتة الصلة عن الظواهر التعبيرية والموسيقية طوال 
الساريخ الإنسانى السابق عليها. فالرواية د e‏ 
رغم بنیتها الزمنية الخاصة النابعة من بئية : إلا وضاع 
۱4 





لرأسمالية ومن خبرنها الخاصة» كما ذكرنا؛ هی فی 
الوقت نفسه امنداد متطور للاساطیر واطلاحم والسیر 
والحكايات الشعبيبة والفصص والمقامات النى تشکلت 


ابنیشها التعبيرية الخاصة حسب الأرضا ع الاجتماعية 


السابقة عل ى الرأسمالية التی نشات ۳ ۳ 


إن الطابع الحكائى هو القاسم المشترك بينها جميعا 
الأبنية الحكائية القريبة من بنية الرواية الحديئة فی بعض 
التعابير الحكائية فى العصور القديمة والوسيطة عند 
شعوب ؛حضارات عدیدة: كما جحد الكثير من التعابير 
والأشکال | الحكائية القديمة الأسطورية أو الملحمبة أو 
انقاماتية فى بنية بعض الروايات الحديثة. لسنا بهذا نخلط 
از نطمس الخص صية بالتمایز بين الأنواع الأدبية المختلفة 
باسم جنس حكائى أكبر على حد التفرقة الأرسطية بين 
الأنواع ع والأجناس ؛ وإنما نسعى لتأكيد ما يتسم به التاريخ 
البشرى غامة والتعبيرى خاصة ‏ فى قازر ب من 
تواصل وانقطا ۶؛ رمن اسثمرارية ومجاوزة. على أن هذا 
لیس مج ال با فا ريتك ارجم غ لن العدید من 
الدراسات الخاصة بالرواية التى تناولت هذا الموضوع, إن 
مایعنینا هنا القول بأن هذه التعابير الحكائية «مختلفة 
لأبنية؛ هى تعبير متخيّل عن خبرات الإنسان الحية فى 
مراحل تاريخية مختلفة. نها - کما ذکرنا من قبل - 
تاريخ [بداعی متخیل خحاص داخل التاریخ الوضوعی. 
ولهذا؛ فإننا نج تداخلا فی الكتابات التاريخية القديمة 
بين ما هو تاريخ موضوعى وما هو أقرب إلى التاريخ 
المنخيّل. بل لعل كل الفصول التى كتبها المؤرخود 
القدامى منذ هیرودوت حتى ابن خخلدون؛ عن المراحل 
السابقة البعيدة عن عصرهم أو عن العصور القربية منهم» 
أن تكدن أقرت إلى الحكابات والأساطير منها إلى التاريخ . 
بل لعل بعض کتابات هرد المؤرخبين أن تكون أحيانا 
أقرب إلى انطباعات الخبلة او آقرب الی نرداد الحکابات 
الشعبية الشائعة فى عصرهم منها إلى التسجيل التاريخى 
الموضوعى. وعلى العكس من ذلك تماماء فإننا مجد 





العديد من التعابير الحكائية من أساطير وسير شعبية 
وملاحم هى تعابير عن وقائع ناریخيه فعلية: رغم ما قد 
یشوبها من عناصر وترا کیب متخبلة. 


ولقد كشفت الدراسات الأنشروبولوجية والإلنولوجية 
الحديثة عن علاقات عميقة بين الأسطورة والتاريخ . 
فليست الأسطورة إلا المراحل الأولى للمعرفة التاريخية؛ 
وليس التاريخ إلا التطور اعرف الوضوعی للأسطورة. 
ولعا ل التمائل بين كلمة «الاسطورة؛ فى فى اللغة العربية؛ 
وبین أصلها فى كلمة «التاريخ) فى 9 اليونانية 
واللاتينية أن يكون أحد المؤشرات على هذا التداخل 
القديم الحميم بين الأسطورة والتاريخ. وما أكثر الملاحم 
والسير والحكايات الشعبية التى تشواكب أو نتتقارب 
بمستفری او بأخر مع بعض الوقائع التاريخية الفعلية. 
وحسبنا أن نشير إلى (الإلياذة) : و( الا ودیسة) و(سیرة الزیر 
سالم) و(السيرة الهلالية) وإلى غير ذلك من مختلف 
الملاحم والسير الشعبية فى تراث مختلف شعوب الأرض. 


وهكذا يمكن القول بأنه» فى الماضى البعيد؛ كان 
هناك نداخل بین الأساطير والسير الشعبية والملاحم من 
ناحية والتاريخ من ناحية أخرى. ولعل هذا يذكرنا 
بالنداخل القديم كذلك بين الفلسفة والعلم. وكما 
انفصل العلم وتمايز عن الفلسفة؛ انفصل التاريخ ونمايز 
عن الحكاية الأسطورية والملحمية والشعبية. فأصبح 
للحكاية بنیتها الأدبية الزمنية الخاصة التى نتمثل فى 


ارواية الحديثة ؛ وأصبح للتاریخ موضوعيته المعرفية التى . 


نسعى لأن نکون علما. إلا أن هذا الانفصال والتمايز 
بین 5 الأدبية الروائية الحديثة و المعرفة التاريخية 
الجديدة › لم ۳ إلى (ضماف الطبيعة الزمنية والثاريحة 
الموروثة والمتطورة لبنية الرواية؛ بل على المكس من ذلك 
تماما؛ فقد ضاعف وعمق وأفسح هذه الطبيعة الرمنية 
والتاريخية: بل كانت الرؤية المعرفية التاريخية الجديدة 
عاملا أساسيا من عوامل إبداع البنية الروائية الجديدة 


الرواية بين زمنيتها وزمنها 


فالبنية الروائية الجديدة - كما سبق أن ذكرنا ‏ 
هى تشكيل أدب سردى له ختصوصيته الزمنية النابعة من 
بنية امجتمع الرأسمالى؛ لا بما يتسم به هذا المجتمع من 
بنية انتصادية ومجتمعية وفومية فحسب؛ رکما بفال 
بحق؛ وإنما ہما یتسم به كذلك وأساسأ من ری ثقافية 
جديدة كان ولا يزال من أبرز مظاهرها نه نضح الوعی 
العسقلانى العلمى الوضوعی على حساب الفكر 
الأسطورى الغيبى اللاعقلائى من ناحية؛ وبروز الوعى 
الفردى المجتمعى التاريخى الإنسانى الشامل على حساب 
الفكر القبلى والمشائرى والإقطاعى والعائلى والقرمى 
الضيق من ناحية أخرى. بل أكاد أقول إن هذا الوعى 
التاريخى الإنسانى الشامل هو أبرز مظاهر وعينا المقلانى 
العملى الحديث نفسه. لقد أصبحت المعرفة بتاريخية 
الأشياء والظواهر والأحداث والتمابير والوقائع واللغات 
والأفكار يسمة 5 - فى تشدیری - هن فسمات أى 
معرفة موضوعية شاملة. ولقد كانت هذه المعرفة التاريخية 
كذلك - كما سبق أن ذكرنا ‏ عاملا آساسیا من عوامل 
تشکیل بنبة اروايةالحدية ونوسیع زمنیتها وتأروخونها 
وتعميقهما وندیدهما: برغم هذا الانفصال والتماير بين 


التاريخ ااشخیا ل والتاریخ الوضرعی ١‏ بل بفضل هذا 
الانفصال والتمايز فى الوقت نفسه. 


وهكذا أصبحت الرواية الحديثة تاريخا متخيلا ذا 
زمنية متميزة خاصة داخل التاريخ الموضوعى. لم تصبح 
مجرد سرد أدبىّ للشاريخ الوضوعی فی بنیته الحدلية 
الخارجية؛ بل أصبحت التاريخ الإبداعى الوجدانى 
9 المدخيل لهذا التاريخ الحدئئ الذى يجاوز هذه 
المظاهر الحدئية الخارجية لیغوص في أعماق ما بدور فيما 
وراء؛ ولی باطن ؛ وفيما بين الأفراد والجماعات 
والطبقات والاحداث والوفائم الجرئهة: والعامة. الذانية 
والجماعية. من مشاعر وهواجس ورغبات رتطلعات 
وإرادات وإيديولوجيات وأفكار وفيم ومواقف ولغات 
وتداقضات وصراعات وأزمات وموامرات وتداحلات 
وتمايزات وعوامل وأسباب وشروط وأوضاع نفسسية 
واجتماعية وقومية وعالمية وكونية ومكتشفات جغرافية 
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وعلمسيتة وتکنولوچية وامکانات وسجاوزات ظاهرة أر 
ومصالح. وهكذا انيف الرواية هى لتاریخ الابداعی 
متعدد المستريات والأبعاد الوجدانية والمعرفية للشاريخ 
الوضوعی فسه؛ وإ اقتصرت فى أغاب الأحيان على 
جانب جزلى ا و فردی ۱ ر مجتمعى أو قومى أو موضعى 
حقيقى أو متخيل فى هذا التاريخ الاي د 
الرواية التاريخية الى ھی فی تفديرى اضف لیات 
الزواية لخدي كا اسم يد من زمنية مسطحة ثرا كمية 
أحادية الا شاه وهن سرد مہاشر للتطباريس الخارجية 
بعض الأحداث التاريخبة الفعلية وإ أضافت إليها بعص 
لتلوینات والعناصر والاًسالیب والدلالات الشخيلة. ان 
هناك فارقا جوهريا بين البنية التاريخية الزمنية للرواية وبين 
الرواية التاريخية . 


وبهدا العنی الذى ذ كرناه سيابها ر الحديثة؛ 
فاد مت البنيوية الشاريخية العمقية فد اتاحت لها 
إمكان أن ممتوى داخل بنيتها مختلف الأشكال التعبيرية 
الأدبية والعرفية الأخری من شعر وقصة ومسرح وفکر 
وفلسفة ومنجزات علمية وتكنولوجية ومكتشفات جغرافية 
رطبيعية وكونية ولغات وحوارات وأساطير وملاحم وسير 
شعبية «مقامات؛ وأن تتمثلها داخل بنیتها الأدبية الزمنية 
الخاصة. كما استطاعت أن تفید من العدید من خبرات 
التقنيات الفنية الأحرى فى مجال الفنون التشكيلية وفى 
مجال الفی السینمائی بوجه خاص. بل آمکن لها 
كذلك أن نفيد من أحداث التاريخ الفعلی الواقعی 
للأفراد وامجتمعات والشعوب والأحداث الإنسانية العامة - 
القديمة والحديثة. سواء كانت إفاذة إبداعية متتحيلة أو 
افادة نسجيلبة مباشرة من بعض لوقائع والاحداث 
التاريخية» وان تمثلتها کذلاث فى بنیتها الادبیة الإبداعية 
الخاصة درد آن تصبح مجرد ناريخ او مجرد روایة تاريخیة. 

وبهده الإمكانات الغنية المتعددة والمتنوعة شم 
حیث التشکیلات وال سالیب واللغات والمواقف والخیر ات 
الذانية والاجتماعية والتاريخية والعرفية والفنية والجمالية 
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والانسانية والک‌نية» تاد الرواية الحديثة آلا یکون لها 
نشكيل بنیوی مد د مغلق ؛ بل امسحت نتسب 
بتشكبل بسيوى مفتوح على إمكانات تشكيلية إبداعية 
لا حد ولا نهاية لتدوعها. وهذا ما يخخرج بنية الرواية 
الحديقة م حدودها التقنية وأشكالها الخاصة التى 
سا حبست نشائها الاولى. 


«هكذا انفصلت الرراية الحديثة ونمایزت عن 
التاريخ انفصالا وتمايرا بنيوياء لتعود إلى التاريخ مرة ا 
سیا ونعميقا وإبداعا ولتجديداً متصلا لطبيعتها البنيو 
الزمنية التاريخية نفسهاء فى ارتباط وتفاعل مع س 
واقعها القومى. وفى غير عزلة عما يحتدم به عصرها 
الراهن من وفائع وحقائق ومكتسبات وأزمات وفواجع 
وافاف. 

وبهذاء نكاد الرواية الحديثة أن تصبح الوعى 
الإبداعى الأدبى بالنسيج العميق المتشابك لخبراتنا 
الإنسانية التاريخية امعاصرةء فی خصوصبانها وعمومیتها: 
وفيما تتعرض له من أخطار نووية وبيثية وطبيعية وتدموية 
وصحبة مشتركة؛ وفيما يحتدم فيها من صراعات حول 
أهداف مصالح متنافضة؛ وما تحققه من منجزات علمية 
ونكنولوجية ومعرفية وإبداعية باهرة؛ وما تواجهه من 
ضرورات وإمكانات وإرهاصات ومجاوزات مختلفة. 
ونختلف الرواية الحديلة فى التعبير عن هذا كله؛ 
سواء من حيث المستوى الإبداعى أو الدلالة 
الإيديولوجية» أو الرژية الاجتماعية والانسانية والكونبة. 
ولهذا ترنفم الرواية الحديثة - فى تقدبرى عن أن تکون 
ر الادبی الق عن الطبقة الوسطى أو اه الحدود 
اجتمعية البور جازية کما کانت فى بداية نشأنها الأولى. 
فلم تعد أسيرة لهذه الضقة الوسطى ومجتمعاتها 
البورجوازية؛ محكومة بجمالياتها وإيديولوجياتها 0 
فلقد تعددت وننوعت واخثلفت ‏ كما ذكرنا ‏ الم 
الطبقب: والپ‌موم والتطلعات ولاز مات یی 
والا جتم عبة والفكرية والحبانية وافتهمت مساحات 
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الفعل السیاسی والاجتماعی الجماهیر الشعبية وفشانها 
الماملة والنشجة والبدعة والشففة عامة ؛ فضلا عن 
الح کات الشبابية والنسائية. واستطاعت بنية الرواية 
الحديثة: بزمنيتها التاريخية المتعددة المفنوحة؛ أن ختضن 
وأن تعبر بمستويات إبداعية ودلالية مختلفة عن هذا 
الفيض الإنسانى الإشكالى المندفق. وأصبحت بهذه البنية 
الزمنية أبرز الأجناس والأنواع الأدبية وأقدرها وأكملها 
تعبيرا عن زمننا الراهن . 

وإذا صح أن تقول هذا عن الرواية فى عصرنا 
الراهن عامة؛ فإنه يصح عن الرواية العربية كذلك. 


6 الرواية العربية : 

ليس هنا مجال الدراسة التحليلية للرواية العربية 
محدیداء لمعالمها الببيوية وقوانين حركتها؛ وإنما حسبنا 
الإشارة السربعة إلى بعض هذه المعالم والقوانين امتحاناً 
لمقولتنا النظرية السابقة. 
لقد نشأت الرواية المصرية والعربية عامة منذ آواحر القرن 
التاسع عشر مع نشأة الطبقة الوسطى؛ وبداية التحول إلى 
«الرسملة؛ الاقتصادية» وإن كانت «رسملة» تابعة تبعية 
كاملة للنظام الرأسمالى العالمى. ولعل هذا ما يميز نشأة 
الرواية العربية عن نشأة الرواية الغربية. فإذا كانت الرواية 
الغربية قد نشأت - كما سبق أن ذكرنا مع انهيار 
النظام الإفطاعى ونشأة السوق الرأسمالية والبديمة 
الانتصادية التبادلية التنافسية؛: وكانت تعبيرا عن بروز 
الفرد وعن أزمة بحثه عن القيم فى هذه السوق الرأسمالية 
الجديدة؛ فإن الرواية العربية قد ارنبطت أساسا منذ بداية 
نشأنها بمحاولة إبراز الهوبة القومية وبلورتها فى مواجهة 
«الآخره الغربى المستعمر. ولهذا كانت البداياث الأولى 
لبنیتها التعبيرية امتداداً بنيوياً ففتلف التعابیر الأدبية 
السابقة؛ وخاصة الحكايات والسير الشعبية والوقائع 
الشاريخية البطولية والقامات؛ دون أن يعلى هذا أنها 
کانت تخلو من الشأثر فی تشکیلها البنیسوی بالبنية 


الاجتماعية والاقتصادية والوطنية والثقنافية السائدة التى 
كتابة الأخير (نشأة النقد الروثثى فى الأدب العربى 
الحديث) ما یفرب من [۲۵۰] رواية عربية مژلفة بين 
عام ۱۸۷۰ وعام ۰۱٩۱۶‏ ولو تأملنا هذه الروایات» سواء 
فى عناوينها أو فى موضرعات المئيسّر منهاء لتبين لنا أن 
أغلب هذه الروايات كانت نستلهم الثراث الأدبى العربى 
القديم فى بعض أبنيته التعبيربة كالمقامة (كما هو الشأن 
عند على مبارك والموبلحى وحافظ إبراهيم بل نستطيع أن 
نعود إلى ما قبل هذا التاريخ فى المقامة الثى كتبها حسن 
العطار) . ولا شك أننا تتحدث عن هذه التعابير الأدبية 
بشكل مجازی عندما نطلق علیها اسم الرواية. فلفد 
كانت فى الحقيقة تعبيرات عن مرحلة انتقالية فى الكتابة 
النشرية السردية تمهد للبنية الروائية فى الأدب العسربى 
الحديث. وكانت بعض هذه الروایات ذات البنية الانتقالية 
تستلهم بعض لحظات ومواقف قديمة من الثاریخ العرای 
لاسلامی (کما هو الشأن فى الروايات التساريخية 
لجورجی زیدان) ؛ وكان بعضها الآخر- وهو أكثر نضجا 
من ناحية البنية الروائية ‏ بستلهم بعض اللحظات 
التاريخية والاجتماعية والفیم الا خلاقية والعاطفية البارزة 
نی ذلك العصر (مثل بعض کتابات جبران وحسین 
هيكل وفرح أنطون وطاهر لاشين ثم نوفيق 
! ». ولقد كان هذا الاستلهام للأشكال 
والموضوعات الثرائية والوطنية والاجشماعية والأحلافية 
والعاطفية تملبات أدية ‏ بمستويات أدبية ودلالية 
مختلفة ‏ لمحاولات إبراز الذات القومية فى مواجهة 
الغرب. إلا أن بعض هذه الكتابات أحذت تستلهم بعد 
ذلك الأشكال الفنية للرواية الغربية فى معالجتها 
لموضوعاتها القومية والاجتماعية الخاصة. ولهذا نشأ منذ 
البداية هذا الالتباس بين إرادة تأكيد وإبراز الذات القومية 
الخاصة من ناحية» والافادة من القيم والمفاهيم والأشكال 
الغربية من ناحية أخعرى. وكان هذا الالتباس تعبيرا 
موضوعيا عن الالتباس فى الواقع السياسى والاجتماعى 
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والاقتصادى السائد انذاك الذى لا يزال سائدا حتى اليوم . 
ولقد تبلور هذا الالتباس بشكل نظرى فى مجال الفكر 
فی هذه الثنائية الى لا تزال موضع جدل وحلاف حنى 
عصرنا الراهن بين الثراث والمعاصرة: أو بين الأصالة 
والتحديث. ولقد : تم التعبير عن هذا الالتبام ي وبرزت 
الحاجة إلى حسمه فی بعض بعض الکتابات الأدبية المبكرة فى 1 
(حدیث عیسی بن هشام) وفى مقدمات بعض 0 
القصصية لعيسى عبيد والمازئى بعد ذلك. وكسانت 
تتضمن الدعوة إلى نمصير الأدب» فضلا عن القیم 
الحيائية الاجتماعية بشکل عام . ولا نزال هذه القضية 
مشارة فی بعض بعض التعابير الأدية الحديثة وا معاصرة 1 التى 
نستطیع أن نتبين فيها مجليات إبداعية علي جانب كبير 
من العمق والنضج فى محاولة تأكيد الخصوصية الأدبية 
العربية؛ ولعل كتابات محمود المسعدى وإميل حبیبی 
وجمال الغيطانى وغيرهم أن نكون نماذج روائية على 
ذلك . 
إلا أن الرواية العربية الحديشة سواء استطاعت أن 
تشكل لنفسها بنية إبداعية خاصة مستلهمة من ترائنا 
العربى الإسلامى القديم؛ أو الترمث بالبئية الفنية الغربية؛ 
فإنها فى معظمهاء وبمستويات متفاوتة؛ نعبر بشكل 
إبداعى عن هذا البحث الدائب عن الهوية الفومية 
ومحاولة تأكبد الخصوصية الاجتماعية والوطنية والثقافية 
والقيمية فی مواجهة الأخر الغربى وه كانت 
روابة تاريخية أو عاطفية أو وطنية أو اجتماعية أو رومانسية 
أو واقعية أو حدائية. على أن الأمر لم يقف فى كثير من 
الأحبان عند هذه المواجهة بين الذات القومية والأخر 
الغربی؛ بل كان يمتد كذلك إلى التعبير الإبداعى عن 
الصراعات الاجتماعية الداخلية؛ مع نضج واستقطاب 
الأوضاع الطبقية. كما كان يتم التعبير الإبداعى عن 
الاحتلاف والتداحل بين هذين البعدين من الصراع مع 
الآخر الغربى والصراع الاجتماعى. وكان هذا التداخل 
ببن البعد القومی والبعد الاجتماعی(الذی کان بتخذ 
أحيانا مظهرا ذاتيا فرديا أو عاطفيا أو أخلاقيا) پزداد حدة 
بعد كل هزيمة من الهزائم الكبرى النى تسوالت على 


۱۸ 





الشاريخ العربى الحسديث منذ أواحر القرن التساسع 
عشر ومع نطور ونضج الوعى الاجتماعى والشاريخى 
والشقافى عامة. ولكن لعل هزيمة ۱۹۲۷ وما نلاها من 
توابع فاجعة من أعمق وأفدح هذه الهزائم جميعا 
وأشدها تأثيرا ف فى الواقع العربی عامة وفی تطویر الوعى 
لشاریخی ۳ الإبداع العربى عامة: وفى الرواية العربية 
بوجه نخاص . 

ولعل اا نفاقم وتعمیق آثار هزیمة ١91‏ 
وما نلاها من توابع كارثية, تلك المرحلة الثاريخية التى 
سبقتها منذ أوائل الأربعينيات والتى تميسزت بنضج 
الصراع السياسى لاجتماعی الذى ألمر إقامة أنظمة 
قومية نقدمية فی بعض بعض البلاد العربية مثل سوريا ومصر 
والعراق لم الجزائر والسودان والبمن وليبيا. وبرغم ما 
صاحب هذه الأنظمة القومية من أشكال استبدادية قمعية 
بالغة البشاعة والشراسة فى كثير من الأحيان؛ فإنها 
ارنبطت بمشروعات قرمية طمرحة شاملة تضمنت رژية 
توحيدية قومية ومحاولات ومنجزات ندموية تقدمية وتطويرا 
ثقافيا عاما. ثم كانت هزيمة 1951 وما تلاها بعد 
ذلك؛ وخاصة الانفتاح الافتصادی فی مصر عام ۱۹۷۶ 
فالصلح مع العدو الاسرائیلی عام ۱٩۷۷‏ فالجرب 
الإيرنية العراقبة فالعدوان العرافى على الكويت فالندخل 
العسكرى الغربى الأمريكى المكثف فى البلدان العربية 
الخليجية. لقد أفضت هزيمة ١5517‏ وهذه الهرائم التالية 
إلى هزيمة ساحقة للمشروع الفومى التقدمى. فتمزق 
النظام العربى وازدادت الفرقة والاتساهات القطرية 
والانعرالية بل العدوانية بين بعض البلدان العربية؛ 
ونفاقمت واستشرت العدوائية والتوسعية الإسرائيلية وإختل 
ميزان القوى العسكربة فى المنطقة العربية لصالحهاء 
وازدادث وتعمقت التبعية للرأسمالية العالمية عامة 
والأمريكية بوجه خاص وتضاعف القمع والقهر 
والاستبداد والاستغلال والفساد والإفقار والتخلف؛ كما 
تفاقمت الامجاهات الأصولية الماضوية اللاعقلائية المتزمتة 
التى تبئّى بعضها أساليب إرهابية مسلحة لفرض أفكارها 
على المجتمع والسلطة المدنية وإقامة سلطتها الدينية. 


سس سس سس ألراة بين زمتیتها وزمنها 


انها مرحلة کاملة لا تزال مستمرة من القلقلة 
السازم والتردی والشفکك والانهیار علی مختلف 
الستویات السياسية والاجثماعية والا فتصادية والفاهيمية 
والذوقية والأحلاقية القيمية عامة» أحذت تسود فيها 
حالات اليأس والإحباط والاغتراب وفقدان الاتجاه 
السباسى والفكرى والقومى ؛ وحوصرت إرادات المقاومة 
والمجاوزة: والالتجاهات العقلانية والديمقراطية والنقدمية. 


وتكاد أغلب الرواياث العربية الحديثة التى صدرت 
طوال الأربعين سنة الماضية أن تكون أكشر الأجداس 
والأنواع الأدبية تععبيرا عن هذه المرحلة التساريخية 
بموضوعاتها ومضاميئها ورؤاها الاجتماعية والإنسانية 
لمتنوعة مع اختلاف مستوياتها الفنية والدلالية. إن الرواية 
العربية طوال هذه المرحلة أصبحت بحق ‏ على حد تعبير 
الدكثور على الراعى فى مقدمة كشابه (الرواية 
العریبة) - لسان حال الأمة الصريية والدیوان الجدید 
للعرب» ولکنها اللسان والديوان اللذان يعبران فى معطم 
تجلياتهما الإبداعية عن محنة الواقع العربى فى ظواهره 
النفسية والسياسية والمجتمعية والقومية والإنسانية والقيمية. 
وهی تکاد تمائل فى هذا الرواية الفرنسية والروسية 
والإمجليزية فى القرن التاسع عشره عصر شراسة التحول 
الرأسمالى؛ عصر ستاندال وفلوبير وبلزاك ودیکنز 
ونولستوی وترچینیف ونشیکوف ودستویفسکی» رغم 
الاختلاف بین الرواية العربية الحديثة وهذه الرواية الغربية 
من حيث البنية الفنيةه والدلالات الاجتماعية والقومية 
والوعى التاربخى . 


لقد أصبحت الرواية العربية بحق التاريخ الا بداعی 
لعمقی التخیل داخل التاریخ الموضوعى العربى المعاصر. 
اصبحت علی اختلاف مستوبانها وتوجهانها ورژاها 
وابنیتها الزمنية الجمالية والدلالية الوعی الابداعی 


الكاشف عن جوهر سفارقات هدا التاریخ المربی ٠‏ 


وتنافضانه وصراعانه وأزمانه وفواجعه والتباسانه؛ سواء فی 
تضاريسه الحديثة الخارجية أو أعماقه الباطنية. نقرأ فى 


أعمال مجيب محفوظ؛ على تنوع هذه الأعمال من 
الناحية البنيوية والأسلوبية والدلالية وبخاصة فی ثلائیته 
ما يكاد بمثل تاریخا ملحمیا واحداً لرحلة متصلة زاحرة 
بالتنافضات والصراعات بین الأشخاص ولا حداث والقیم 
والمواقف التى تشكل بأبنيتها الأدبية السردية الخاصة ما 
هو أعمق من التاریخ المصرى فى مظاهره الحديثة التى 
تتابعها هذه الأعمال وتعبر عنها مع ذلك برؤية وبنية 
زمنية تاريخية متخيّلة خخاصة. ونقرأ فى العديد من أعمال 
عبد الرحمن منیف وبخاصة ملحمته الروائية (مدن: 
اللح) اریخا وجدانیا |بداعیا عمیفا لنشاة وتطور 
وتناقضات ظاهرة من اخطر الظواهر العربية التی أنحذت 
تشكل عاملا من أبرز عوامل التخلف والتبعية العربية؛ 
وان کان من الفروض آن یکون عاملا من عوامل التحرر 
والتقدم؛ وأقصد به ظاهرة النفط العربى. على أن القضية 
لم نكن قضية نفط فحسبء بل هى قضية نشكل 
الملاقات السلطوية والطبقية الاستغلالية والقمعية فی 
مجتمع من مجتمعاننا العربية. وفی روایات جمال 
الغيطانى عامة جد مختلف أنماط الشراث العربی 
الإسلامى» التاریضی والديني والثقافی علی السواء؛ مجدها 
مادة حيّة لصياغة أبنية روائية جديدة ذات زمنية متداحخلة 
تعبر تعبیرا [بداعیا نقدیا عميقا عن ظواهر القمع 
والاستبداد والفساد واغتراب الإنسان فى واقع الخبرة 
العربية المعاصرة. وفی روایات صنع الله إبراهيم نتابع في 
أبنية فنية رفيعة؛ متداخخلة الأزمنة؛ متعددة التشکیل؛ 
وقائع من التاريخ القديم والحديث؛ ونصوصا حقيفية 
تسجل بعض ما پعدث لنا وحولنا» لنتبین ملامح التردى 
والانهيار والتفسخ الذى ينخر فى قلب الأوضاع العربية 
الراهئة. وهكذا الشأن فى مختلف الإبداعات الروائية 
الحديثة والمعاصرة طوال الأربعين سنة الماضية. وكان من 
الواجب أن أكتفى بهذه الإشارة السريعة إلى نلك الأمثلة 
التی نعبر عنها جمیما؛ ولکنی حریص علی آن سرد 
اسماء بعض الروالیین العرب الذین تشکل آعمالهم - 
فى تقديرى - التاريخ الوجدانى الإبداعى المتخيّل لراقع 
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مرد امین المالم 


التار بخ العربى الراهن ( فى أبعاده النفسية والاجتماعية 
والقومية والفكرية سك اففتلفة. لن أعرض للدلالة 
العامة لأعمالهم ؛ ولن أببن الاخستلاف بينهم فى 
الوافف والرژی ولا التفاوت بينهم فى المستوى الإبداعى ؛ 
ولن أضعهم فى هامش فى نهاية هذه الدراسة کما کان 

من الممكن أن أفعل . وإنما سأكتفى بمجرد ذكر بعض 
الأسماء الدالة بذاتها على ما أريد أن أو کده. إننا نستطيع 
أن تین معالم تاريخنا المعاصر كله فى أبعاده اختلفة 
نی آشرت إليها فى روايات يوسف إدريس وعادل كامل 
وطه حسين وبحيى حفى وتوفيق الحكيم وحيدر حيدر 
وحنا مينه والطاهر وطار وعبد الرحمن الشرفاوى ويوسف 
السباعی واحسان عبد القدوس وجوده السحار ؛ وسعد 
مکاوی وفتحی غام وثروت أباظة ويحبى الطاهر عبد الله 
وغسان كنفانى وفتحى إمبابى؛ وسحر خليفة وحنان 
الشيخ وإدوار الخراط ومحمود دياب ومبارك ربيع وإلياس 
الخوری وعبد الرحمن الرییعی وفکری الخولی وامیل 
حبیبی وحلیم بر کات وبهاء طاهر وجبرا [براهيم جبرا 
والطیب صالح وغائب طعمة فرمان وتوفین بوسف عیاد 
وعلاء الديب وعسد الحكيم قاسم واسماعیل نهد 
إسماعيل وعبد العزيز مشرى؛ وغادة السمان وأحمد 
إبراهيم الفقیه ولطيفة الزيات ووليد الرجيب ويوسف 
ید وعشرات غيرهم مما يمكن أن أملاً بأسمائهم 
صفحات آخری. ولكن حسبی هذه اللوحة من الاسماء 
9 نکاد ترسم تضاریسها افتلفة السغساریس المميمة 

لتساريخ العسربى الراهن. وعلى اخسشلاف موافها 
الإيديولوجية ومستوياتها الفنية؛ فإنها فى أغلبيتها نشكل 
بإبداعائها الروائية الوعى الناقد الرافض للتاريخ العربى 
الا ستبدادی الشردی المأزوم المهسزوم الراهن . ٠‏ وهی بهذا 
تمشل» فی آغلسیتها كذلك وبسردها التخیل ویئیتها 
الزمئية ‏ التاريخية الخاصة الشاریخ العربی الناضل 
المتطلع إلى مجاوزة التاریخ الواقعی الراکد السائد. 


م۲ 





وإذا كانت الرواية العربية قد أخذث نتخلص من 
ارتباطاتها الأولى ببعض الأبنية التعبيرية القديمة من 
مقامات وحكابات وسير شعبية؛ وأخذ يغلب عليها 
الشکل الروئی الغربی» فانها عادت - کما رآینا - عند 

بعض الروائیین العاصرین لی استلهام الأشكال الثر اثية 
القديمة واتار بخ القديم والحديث استلهاما مل و 
نقلا نسجیلیا مباشرا منه. کما نداخلت فى الرواية العربية 
الحديثة بعض الأجناس الأدبية والثقافية الأخرى من شعر 
وسسرح وفکر: فضلا عن إفادتها من بعض الفنوث 
وخاصة فن السينما. ولقد أتاح هذا للرواية العربية 
الحديثة مزیداً من الانساع ۳ والتنوغ فی تشکیل 
أبنيتها الزمنية الناريخية المتخيلة الخاصة وفى التعبير 
الإبداعى الممفى المتنوع عن حصسوصية ة واشكالية 
ومأساوية تاریخنا القومی والاجتماعی والانسانی العاصر 
فى إطار عصرنا الراهن. وبهذا نستطیم القول بان زمنا 
المربی کذلك هو بحق زمن الرواية. 

على أن هذا لا يقلل من القيمة الا بداعية التعبيرية 
للأجناس الأدبية الأخرى من شعر وقصة ومسرح ؛ فضلا 
عن الأنواع الفنية الأخرى ومختلف التعابير والإبداعات 
الثقافية التى تسهم فى تغذية وتعميق زمنية البنية الروائية 

وفى عصرنا الراهن الذى أخحذت تسود فيه العولمة 
والهيمنة الرأسمالية فى انجال السیاسی والعسكرى 
والافتصادى والاجتماعى؛ وتسعى للامتداد إلى المجال 
الشقافى لتدميطه وتطوبعه لمصالحها الخاصة؛ كما 
نستشرى الاجاهات اللاعقلانية المتزمئة المتعصبة المعادية 
للديمقراطية وللتفتح الإنسانى؛ يصبح للرواية بوجه 
خاص» بطبيعتها الزمنية التاريخية الإنسائية » إلى جانب 
الأشكال والتعابير الأدبية والفنية والثقافية الأخرى» دور 


تاريخى كبير فى التوعية والتنوير والمقاومة... 





هل من خصوصیه 





لدرواية العربية؟ 





محسن جاسم الوسوى* 
( العراق ) 





نفترض التساؤ لات فى ٠‏ حصوصية » الرواية العربية وجود 
امندادات فعلية لها فى الموروث الأدى العرى . ام كما تفترض 
من الحانب الأحر غياب مثل هذه الامندادات : وبمعزل عن 
العئاية احدیدة بو السردیات » وه الاجناس المدخيلة » الى 
تعترف ضمناً بقرابة هذه النصوص لشكل الحكاية الوسبطة 
الزاخعرة مبذه الأجئاس . فثمة رأی سائد بین النقاد العرب پخایر 
ما جاء به مُؤ رخو الأدب مثلاً , بخلص إلى آن « الروابة ۱ 
التفليدية كانت غائبةٌ » مقارنةٌ هذا الحضور الطاغى للشعسر 
التعبیسری والشظوم ؛ ار بسازدهار و الفامة » ل مسطلع 
و الانحطاط » المدبنى أو الحضرى فى الحياة العربية . أى عندما 
بلغت الدنية تفسخها الذی لابد منه() . 


ولسر با کانت فرون الانحطاط آو اهتزاز البنية الدیبه 
وتخلخلها ومن نم غياب الحرية الذهنية والفكرية . بشابة 
أسباب تفسر مثل هذا الانکماش ‏ لکن القارنة بالاداب 
الأخرى نستدعى المزيد من التساؤ ل ؛ كما أنها تحئم الانحراف 
1غ 
* الکائب : رئيس قسم اللغة ال نجلیزیة ی جامعة صنماء . فرع عر . 





ن والمقارنة: ذانبها والتنقيب فى أجواء الحياة العربية الإسلامية 
التى أناحث ازدهار الغناء والنظم والزخرف والسرد التاریی 
والحکی ۱ لكبها حالث دون ظهور المسرح والرواية و 


وإذا كان السرح فد افترن بالومی ب « الانسان , ل صراعه 
مع الآفة والبشر . فإن غيابه لبس صعب التفسير ؛ کا أن 
اقثران الحياة العربية حتئع العصر العباسى الثاني ب و الامتداد ؛ 
الصحراوى الواسع جعل مساحة الفعل شاسعة وسككونة 
بالتأمل بحيث بدا العنصر البشرى مذابا فيها , انوبا ازاه‌ها . 
وجاءث ألوهية السلطان من جائب وفياب المؤسسة المدينية 
وميوعة الأنظمة والاعتباراث وانعدام شكل الدولة لتفرض 
تغييبها الخاص لكل ما هو معنى بالصراع الحقيفى والمشاكلة 
اللفظية للواقع . إذ بفى , الشرق ‏ بمنوعاً من الاعتراف لمراحل 
طوبلة : وبدون الوعی بالصراغ والاعتراف بالحنة ومواجهه 
الوافع لن تنشا الرواية التقليدية مهما قيل عن قدرتها التوليفية 
للاجناس اللفظية . آما هندسا بضطر الرواة ای آن پفرنوا 
المشيئة الإلهية والفدر بالسلطان فإن السرود نتضاءل إلى 
و ححلول ؛ رو زيجات » اعتيادية تقارب صغار الوفائع ؛ كبا هر 


۳۱ 


سن جاسم المووى سس سس اا 


الأمر فى حكابات الرشيد فى ( ألف ليلة وليلة ) |وحكايمات 
السلطان بيسرص. ٠‏ لكنبا لا نرتفي ا ف الرواية التقليدية . 


وبيئها کان الناخ اللقای - الاجنماعی شیم وا اليا معيئا فى ۱ 
الغناء والتعبیر والزخرفة وححكابة التسلية والكدية والمسامرة 0 


فانه یکن مستعدا لاستقبال فنون أخرى 4 وضاصة عندما 
تكون هذه الفنون , معارضة ؛ غير امتثالية . 


وحتى ( المقامة ) لم تتمكن من الحضور بدون المصالحة مع 
الجتمم الغالب ؛ فكانت ر الحيلة ) و( الكدية ) و( المسامرة ) 
ونزعة تقلیل الشن الذای سبلها لترفیب الخالب ونسلیته ومن 
ٹم اختراقه , وهو ما ستفعله بعض الروایاث الصاصرة مشل 

( الوفائم الغرية فى اختفاء سعيد أبى النحس التشائل ) 

15417١‏ ) بعدما كانت الرواية الاجتماعية النقدية علد نجیب 
محفوظ ويوسف إدريس وكاتب پاسین وحمد دیب وحنا مین 
وتوفيق يوسف عواد وعبد الرحمن منيف وفؤاد التكرلى ند 
أفامت مقارباتها اللفظية على أساس الندية والفضح عبر ثقئيات 
وأنظمة سردية متفاوئه . 


وإذ نعنى احتمالات المقاربة اللفظية إمكائية احثواء الندية 
والهدم لضمان الاستمرارية والتجدد فى بنيئها الوظيفية ٠‏ فان 
مهمتها النقدية لا يمكن أن نكون فريدة بخصوصية معينة : 
فالوظائف الألوفة للسرود هی نفسها المنداولة فى الآداب 
العالمية . كم أنها هى التى تمنح هذه السرود تسميائها العديدة ؛ 
فهنالك روايات السيرة الذائية ك ( الأبام ) لله حسین » 
وهناك سبر الابطال ( روایات حنا مینه الاولی کالصابیح الزرق 
والشلج يأى من النافذة ) وسبر التحولاث المقرونة بالانتقال من 
الريف إلى المدبئة ک ( طواحین بیروت ) لتوفیق بوسف عواد 
ور الوشم ) لعبد الرحن الربيعى و( الزهر الشقى ) لصزیز 
السيد جاسم , وهی تحولات سياسبة وذهلية ة ایض . أما سر 
الثثاقف فهى كثيرة . من بينها ( الحى اللاتينى ) و( الخددق 
العميق ) لسهيل إدريس , أما سيرة الالقلاب السيناسى 
المذهبى أو التمرد على الننظيم فلها مکانتها ق السيرة العربية 
الحديثة عند مطاع صفدى وعزيز السید جاسم وعبد السرهن 
مليف وغانم الدباغ ومژنس الرزاز , ول يكن حظ الرواية 
۲۲ 


کروایات دیب وفرمان . 


الاجتماعية ( الواقعية النقدية ) اعتيادياً , (ذ تکاد نشغل نسمية 
ا العديدة وزوايا Ea‏ لاب ۽ قد حمق 


۳ مڑ رحی ى الرواية 0 . وجرد الحثز ف يات أغاط 


۱ : الجنس الأدى يعنى صما الاعتراف بأن الرواية العربية ليست 


ذاث خصرصية أو فرادة : فشان الألوف والعروف عالميا هناك 
رواية المذكرات والرسائل والسيرة والریف ابتداءٌ من ( زینب ) 
ومر ورا بروايات عبد الرزاق المطلبى وعبد الخال الركلى . كما 
أن الرواية الوافعية تتوزع إلى روايات سياسية ومدينية وعائلية . 
الخ . وبقدرما بعترف لهذه بتعددية 
لسائية وهجنة سردية . فان الناقد لا يرى فيها خحروجاً عل 
العروف فى ( مبادىء الرواية وسماتها ) باستثناء القرائن الطبعية 
والمناخية والشخصية ومتطلبات الوصف . وعندما لزع هذه 
عن البئية والتراكيب والشخوص والأفعال وحمولاءها نكون 
أمام بجموعات من الوظائف والأشكال والأنماط المتكررة ف 
الاداب الاخری . 


وحتى النصوص الحديدة لابراهيم عبد المجيد وحمد زفزاف 
م تستطع جاوز متطلبات القصة ( والسيرة ) بوظائفهم| السردية 
المسروفة ٠‏ فالرواية التقليدية أوجدت قيمها واعتباراتها 
وعناصرها ونأسست فى سياق خاص يتناغم مع الیل الإنسان 
للانتظام الذى يمد من الحريان والسيولة , فلربما يم 
الكاتب و ديئامية ؛ النص المولدة لذاتها لكنه يجد نفسه مشدودا 
إلى عفد ء رصراغ وشخوص و يتأكد بعد ما إذا كانث تجرية 
إدوار الخراط فد أسست مکاناً لنفسها فى السرود : (ذ وجد 
آخرون من جیله آنفسهم يلتقدول تشدید أسلانهم على مشاكلة 
الوافع والشخوص ؛ لينخرطوا فى تجريب واسع دون ضاف 
واضحة أو مرسومة ٠‏ بیس كان نمرون بنشدون إلى حاضر 
غريب مربب لا ينتمون إليه لكنهم ينحاورون معه على الرغم 
من ذلك . فالمؤلف يمترج بالسارد فى ( اللجنة ) لصنع الله 
|براهیم ۱ ويذرب أحدهها فى الأخر. بینها يتناس جو سس 
العدمية والتوئر الی‌انکاری الذى لا فكاك ولا رج مله , 
ريصعب أن نتحدث عن ١‏ خصوصبة ١‏ لرمسرزات کونية أو 


مشاعر وحالات وانظمة سردیة ظهرت مبلاتبا وتكررت فى 
الآداب العالمية . وما يذكر فى هذا الميدان يقال أيضاً عن 
عشرات الروایات المائلة : فرواية زياد عبد الفناح وداعا 
مریم ) ذات موضوع مألوف عل الرغم من ابتعاد السروائى 
العرى عنه ؛ ويمكن أن نجده فى رواية استورياس ( السيد 
الرئيس ) , لكن زياد عبد الفتاح تعامل مع الابئزاز والمخائلة 
واحتراف السلطة بجرأة , فکان آن استجاب جزئیا إلى ما كان 
الرواة القدامى بتلمسونه عن بعد . بحذر شديد ؛ فممالأة 
السلطان أو مداهنته آر توخی السلامة فربه تنتهی فى طريق 
مسدود . لكن حظ التصريح له تذكاره فى نهاية ابن المقفع . أى 
أن النواة الخاصة لمثل هذه السرود موجودة فى نصائح الملوك 
والساسة ‏ لكنها ليست خخاصة بالعرب دون غيرهم , وللهنود 
والفرس مثلها الكثير . كما أن التنوبعات المختلفة فى الروابة 
تضمر فى داخلها الوظائف العديدة المعروفة للسرود متشابكة 
أو مستقلة لتكون أجواؤ ها وحدها مفضرء إلى ألوان محلية نؤكد 
خصوصية الزاج والعادات والتقاليد فى الرواية العربية ؛ وطذا 
يحقق الدور التزيينى للوصف ضمنا هذه « احصوصبة ؛ . فاد 
هدر القرائن الحكابة . يزيد هلا التجذبر من اللون المحلى 
الذى عرفت به روايات محفوظ ويوسف إدريس وغبد الخالق 
الركاى وبوجدره وبن هدوقة وغيرهم . 


ولا يمكن إهمال مثل هذا الدور التزيينى حتى عند مسافشة 
النصوص المنشقة عل الرواية التقليدية ؛ إذ إن الانفتاح على 
الخطاب الصوق أو الإفادة من السينها والملصق والوثيقة والسرود 
التاريخية لا تلغی الوظیفة السردية الاصلية . لکنبا بمکن آن تأن 
بانزياحات متبايئة عن هذه الوطيفة ۰ فثمة فاعل وحمولات 
( رغبات وتنانضات ) وأحداث ( وحدات سردبة صغرى أو 
كبرى ) . وثمة سلطة ومالأة ومعاداة وغالب ومغلوب وسالب 
رمستلب وازدواج وانفصام داخل الذات الواخدة . لكن هذه 
الوظالف والأفعال وهؤلاء الشخوص اكتسبوا نعقيدات فى 
الروى تعزز جزه الوصف والنوازى والتكرار والنوشية والتدرج 
والدمج رالطبای » بیج تعمفت حرانب الشخصية بالمطاوعة 
والتقابل وفذا غالبا ما بعنی البحث فى الخصوصية التئفیب 
عن قیمة هه الواسنات واکتشاف انتشارها داخل اللص . لذ 


بمكن القول استباقاً للتحليل إن ١‏ النص » يعنى قيمة هذه 
المواصفات مجتمعة . أما قوة القص فتأن من قيمة الوظائف 
واشاطپا وانظمتها السسردبة . أی آن « النص » بفتسرن 
ب و الخطاب ٠‏ اولاً . 


ولربما كانت ( حرافیش ٠)‏ نجیب مفوظ مثلا ذات نکهة 
لية خالصة » لكا ليست غريبة عل محيط أوسع كانت فيه 
نکر : الفتوة غالبة . وهى إذ تتمظهر فى السرد باشکال ملحمية 
غتلفة فزنبا تشاسس نی سباق أوسع هو الموروث العرن 
الإسلامى مل أيام الناصر بالله ؛ والذى يجعل منبا مستوعبة 
ومقبولة : فالفتوة اللاجى بتحرك بموجب 70110 أو دافع 
محر ۰ خلاصته الفکرة ذاتبا « اللهم صن لى فرن ۰ وزدی 
ميا . لأجعلها فى خدمة عبادك الطیسین ؛ . إذ إن الفتوة 
تناس بوجب اعتبارات عديدة منها القوة اجسدية وفعل الخير 
وخندمة الاخرین وسواجهة التسلطین وضماف النفوس 
والجبابرة . ولربما نجد الفكرة مثيلها فى فروسية العصور الأوربية 
الوسیطة » لكن سياف الفتوة ( مدينى ) أولا . وهو ما التفطه 
محفوظ فى ملحمته المديئية المغايرة للفروسية . وباستثناء فكرة 
الفتوة وتمظهراتها فى عدة أجبال عائلية . فإن ( الحرافيش ) تقوم 
عل اساس الوحدات والوظائف السردية المألوفة كتقابلات 
الابطال والحمولات وتوازیات الوحدات السردية . وفذا نجد 
من السهل اختصار القصة ؛ بینا بصعب اختزال و اطخطاب ) 
حسب مفهوم جينث مثلا .كما أن خصوصية ( عرس بغل ) 
للطاهر وطار تستقر فى و الوثيقة » والتضمين والتحسين عل 
الرغم من أن استعادات الحاج كيان من الموروث لم تكن منزوعة 
الوظيفة تماما » فاسترجاعه لشخصية المتنبى وحيدان قرمط 
انتقائى ينيح له تبرير وضعه الشخصی ( العجز المسدى ) ومن 
ثم تعزيز قراره وفعله ( مجاملة الوضع الراهن لحرن اصطياد 
اللحظة الناسبة ) : فالذرائعية سياسية - اجتماعية لا علاقة لحا 
بالفتوة : وما اضطرار الحاج كيان إلى الاحتيال أيام عجره 
ابحسدی لا انزياح عن الوظيفة الأصلية وانحراف عن 
محمولاث مألوفة بوصفها سئنا ؛ لكن البطل أصبح بحكم هذا 
الانزیام سليل الشطار لا الفتبان . آما السرد فلم بخرج کثیرا 
عن وظيفته الحكائية ( إنقاذ الحبيب ) , إذ يوجد فاعل ٠‏ الحاج 
۲۳ 


محسن جاسم الموصوى . 


کیان » ومضاد « خائم » وا حبیبه؛ ٠‏ أى « العنابية » , وهناك 
ازدواج المحمولاث ونقاطع الرغبات عند الحاج كيان وخساتم 
والعنابية . 


لكن السرود الوظيفية بفواعلها وبحمرلاتها ومتوالي انها 
لا نکتسب طراوتها وحيوينها وفعاليتها دون هذه الألسوان 
والأوصاف والفرائن النى تمند فى الأثور والتاربخ ؛ بحيث 
بصبح التناص الضمون واللسای من حصوصیات النص ؛ فا 
يقال عن ؛ صوفية » الحاج كيان أو عن «فتوئه | حاص ذا 
النص دون غيره ؛ كما أنه عربى إسلامى فى مزاجه وشرعيشسه 
الحالية والتاريمية ؛ فليس اللون وحده الذى يمنح الخصوصية 
وإنما هناك ١‏ شرعية ؛ أخرى بحقفها التناص بمعناه الاستعادى 
للعاداث اللسائية والمقبولات الاجتماعية والسئن السلوكية , 
وبيلها كان المؤلف يدخعل مجموعة من التضمينات ( المأثورات 
والأفوال ) » تداحلت هذه فى تکوینات الشخصية وتقلب‌انها 
ومستقبل سلوكها بشكل أو باحر ؛ بحيٹ اكتسبت صفة 
النحريض والكبح والتوسل وال مهال والتحایل والتوربط فى 
سباق تاريخى ينسع مجاله لفعل أوسع بكثير مما لمكن منه النص 
المذكور . 


ولم يكن التناوب بين السرود وتغلیفاتبا ‏ إحدالبات السردة 
ومذكرات الرحالة ) فى ( الزينى بركات ) لجمال الفيطان نظاما 
سردباً خاصاً بهذا اللص » إذ إن مؤلفين عديدين لجأوا إلى 
( تقدبم فصة وارجاه آحری متوازية او متزامنة ) ۰ لکن مادة 
السرود وتغليفاتها كان تنداخل وتتعاكس فى سباق وسيط له 
تکهته ولونه ومبررائه وسننه : وبدون هلا التسنين الوسبط 
تضيع عل الفارىء الغربب عليه فرصة اصطياد الثورية 
رالئلمیح راشای . أي أن مرضرع الفهر والاحثئراف 
السياسى ليس جديدا . وهناك روایات عربية تعاملت معه عل 
أنه موضوع كونى قد بشند فى هذه المنطقة أو ثلك ؛ كما هو آمر 
( شرق المتوسط ) لعبد الرحمن منيف مدلاً . لكن ( الزبى 
برکات ) آقامت نظامها السردى على أساس السئن المألوفة فى 
كتب التاريخ بما أتاح هما زج القارىء فى رژ بة مضطرة إلى 
المناوبة بين الحاضر المضمر والماضى الفضوح . وبينها جذرث 
۳ 





( الزينى بركات ) السرد ى الأفق الحل والتاریخی جعلت 
( شرق المتوسط ) موضوعها أنيا وحادا , کیا هو آمر الحرية 
السياسية المقموعة , 


ويصبح انعدام الخصوصيات أكثر بروزا فى النصوص التى 
نطفی موضوعانا العامة هل ما سواها , فرواية ( السجین ) 
لنبيل سليمان مشلا تتخذ قضية السجن والتغریسر والتعذیب 
والابتزاز والقمع والصمود مرضوعات ها . وهى موضوعات 
تتکرر فى الأداب جميعاً ٠‏ لكنبا فى مقارباتها للواقع السياسى لم 
تزل تحطی باهتمام(۲ , ی iy‏ تكون 
روابة أى سجين فى هذا الكون . فهی سرد ثالث تتخلله 
استرجاعات ذاتبة : « کنت ارافب بعجب ويبلاهة . وكثت 
مطيعاً على نحولم أعهده فى نفسى قبل اليوم ؛ ... ( ص )٩۲‏ . 
لكن الصوت الثالث يبقى طاغياً. مقيرأ مسافة ماء خالية من 
الخصرصية . 


١‏ فص عل كل الأسهاء النى رآها منقوشة فی جدار 
الرثر اه > حكاية عذابه » ووهنه ؛ ولفته التنامبة › 
واعترئه سعاد: وطمانية لان فصصاً كثيرة أروع ما حكى 
الف مرة , أخذث تسرد عل مسمعه عن أفبية أخرى 
واناس آخربن من أفواه النفوش التى تتوهج فى فلب 


الاسمیت اليد ۱ 


لكن السرواية فى السوطن العسرى حففت أيضاً بعض 
خصوصباءها عندما تعاملت مع الواقع بعمق أكثر لأ بصفته 
مادة منظورة وظاهرة , وإنما بصفئه اللسائية ارا ٠‏ فالتعددية 
اللسانية فى بعض روابات محفوظ م تكن مجمرد محايثات واقعية 
عندما اخترنت فی داخلها المادات والتقالید والاعراف الق 
تبسر معرفة امتدادها التاریخی والأنی ۰ كما هو الحال فى ( أولاد 
حارتنا ) و( زقاق المدق ) مثلا . وما يفال عنه يقال أبضاً عن 
حوارية ( النخلة والحيران ) لغائب طعمة فرمان ۰ او ( الرجم 
البعيد ) لفؤاد التكرلى : هذه الروایات لیست ‏ اجتماهية » 
بالدلول النفدی التفلیدی المتمارف علبه لأن تعددائها الصونبة 
تفضى إلى حالات وأعراف وطبائع . كما أنها تفتح مغاليق 


ااا سس سس هل من خصوصية 


السرود . فثرئرات العجائز فى ( الرجع البعيد ) هی ایض 
مفأنيح الأسرار ومن ثم متوالياث الأفعال لكنها ثرشرات لها 
امتدادها وصفتها الاجتماعية . والمحلية البغدادية محديدا . 
ولیس من الصعب تبين الطباع والتقاليد والعادات فى مثل هله 
التعددية اللسائية . كبا أن هذه تيع عادة معرفة التضارس 
الخخاصة بالمدن ٠‏ كبغداد والقاهرة + بححاراتها وأحيائها . ومثل 
هله الكتاباث المنجذرة فى الكلام وا موروث الشعبيين غالبا 
ما نحفن نطابقات صورية شديدة بين املفوظات ومدلولاعا با 
يدفع القراء إلى استسهال نفسيرها وتقديم صورهم اللفظية 
الخخاصة لها . وتفود المشاكلة للواقع إلى مشل هذا التفسير أو 
ذاك . إذ ينبغى الاعتراف دائم] أن أكثر النصوص مشاكلة 
للوافع المنظور وحتى لتعددبته اللسانية هى أيسرها وأشدها 
هرضة للاستعراض والاخشزال . لکن اصحاب التفسیر 
المجزوء يفرطون عادة بمادة كثيرة تفرزها القيمة اللسانية فده 
النصوص , وهى القيمة التى نشكل خخصرصيات ليست هينة 
فى الككتابة العربية . 


ونکاد استدهاه‌ات ۱ النصو ص الر اوغة » للموروث الوسيط 
أن حول دون هذا التفسير أو غيره » والدهوة اللحة بدل ذلك 
للتاویل , فثمة خطابان داخحل هله التصوص : آحدها متسلط 
وجائر ومهيمن وآخير مشموع ؛ كما أن كل واححد من الخخطابين 
يتفرع فى سلسلة أخرى من الخطابات ؛ فعندما بظهر حطاب 
الزينى بركات الرارم أو عطاب زکریا بن راضى المضمر شكلا 
رالظاهر اداء پوازس| خطاب مستفر منواتر للرحالة بیع كشف 
تعددیات الغاية ی البیانات والبلاغات والرسائل والحاورات 
رالتأملات » فخطاب الرحالة ممايد . يعزل بين هذه 
الخطابات وبين الخنطاب الصوف الذى نتردد فيه المأثورات 
رالفولات والافکار ؛ كما تُمتزن التواربخ والموائف . أى أن 
التفابلات ببن الشخوص فى النص هى لسانية أولاً وهی الي 
تفضى إلى ما يدور . وينأسس الخطاب الصوق تحدبدا تأسيسا 
لسانياً لدرجة أن البحث عن خلوة يفترص التأمل والإنصاح 
أكثر من أى شىء أخر . يفول أبو السعود فى روابة الغيطان 
الذکور: : و من حين لاخر احناج إلى خلوة . . . من أجلها 
حفرت للنفسی هذا السرداب , حفرئه لدی أودعه فيه كلما 


حارث الروح وأعجزها الزمان ٩۳‏ . ولا تقل خصرصيات 
الخطاب الصو عن الخطابات الوسيطة أو المشاكلات اللفظية 
لوافع المديئة العربية ( نضاريسها وأعرافها ) ) كما أنه لم يظهر 
عن فراغ , وإنما جاء بمثابة البديل الحنمى لما هو جائر بحكم 
فدرته عل الخاتلة وتفجبر التأوبلات . ولم يكن شيوعه ( عند 
محفوظ منذ اللص والکلاب رالغیطان منذ الزينى بركات وعند 
أدوئيس فى الشعر وعزيز السيد جاسم لى المقالة التأمليية ) 
مصادفة قبل أن يدركه الوكلاء الميدد فى الثقافة فييسرون 
الا رئیاب ضده وكان حفوظ فى ( اللص والكلاب ) سبافاً إلى 
التفاط هذا الخطاب . لکنه کان حطاباً منسحباً ؛ مسرتابا ‏ 
تتشظى أطرافه فى مجموعة مراوفات تأنف من الوجود المادي 
للأشياء والمقولات . ولرما يستعيدها محفوظ ثانية فى ( لیال 
ألف ليلة ) لولا نزعة صارمة ومرتابة فى أن واحد تحقق التطابق 
بين الكلام والشخوص , لكنها تفجر الفعل بشكل أو بأخر 
ابضاً . کیا هو شأن الملفوظات الصوفية الوسيطة : فعبد الله 
البلخی بقول فی معابته لا بدور : « لا.السرور پستطفنی 
ولا الحزن يلمسنى :"2 , وه من یفرح بالفان نسوف بتابه 
الحزن عندما پزول عنه ما پفرحه ) ( ص ۲۰۰ ) . فالكلام 
یصبح 210110 فعلية فى بنية النص ٠‏ متداخلا مع الا قتباسات 
والتضمینات هن الرراق . حقى تصبح المحمولاث العسوفية 
ذات نکهة خحاصة منجردة عن الرغبات المنداولة فى الوظالف 
الحكائية . فانشطحات الصوفية ترتبن الکلام حنی بظهر عببا 
فى حرلات الشخوص , کا هو بکاه السلطان فی خائمة اللمال ؛ 
كما أنبا تتسم للتأويلات النى لا تحشملها الوظيفة الحكالية , 


وبتحول الخطاب الصو بخصرصيانه ( من مجماوزة 
للمحسوس وانفراج التأوبل وتنامى مولدات الفعل و ا حاد 
الوجد فى الكلام ) إلى مجموعة متقاطعة ومتشابكة من 
و الموتيفات ) التى تنبنى على أساس مناجاة حالص فى الغاية . 
ای آن النص الصونی بغیب الآخر , وهو بحد ذانه غير روالى 
عل أساس أن الرواية تنأسس بموجب الحضرر لا الطیاب 
رالتغييب , ولکن افترانه بالفص ونداخله معه استحصل له 
الفرادة واطلعسوصية داخحل انس الروای » وهذا ؛ ربا جد 
النقاد مسرضاً للحديث عن النطاب الصوفی صل آنه من 
۱۵ 


١‏ الأجناس لمدخلة » . وما يفال عنه يقال أيضاً عن روايقى 
إدوار الخراط (.رامة والتنين وتراسا زعفران ) ؛ إذ تبفى النسمية 
الروائية نجاوزية بحكم السعة التأويلية هله الكتابة وغياب 
٠‏ المدركاث واحتكامها إلى و دينامينها ؛ السداخلية وتجريبيتها 
المحضن . أما عندما تلجأ الككتابة إلى التناص اللسان وتضمین 
خطابات الأخرين أو إسقاط المألوف عل غيره ٠‏ ىم هو حال 
( شطح المديئة ) للغيطان ؛ فإنها نسنمد خخصوصية ظرفية ؛ إذ 
ان تصوص الارئياب تبفى عادة على محاورتها المسثمرة مع الواقع 
مهیا کانت درجة اختبائها حلف آلیات العلاقة مع هذا الوافع . 
ولربا بضطر الکائب ای تضمینات واسعة تعيده إلى نواباه 


الفعلية فى نفد الواقع + کا فعل صنم الله إبراهيم فى ( اللجنة ) 


رهو يستعيد شعارات ١‏ الانفتاح » » لكن هله النضمينات 
لا تعنى « ختصوصية ماللنص . 


وراهنت ( شطح المديئة ) و( اللجئة ) على مكونات المكان 
وعناصر هدمه بعدما اختزل « الصوفى » الزمن إلى لحظة ديمومة 
خارجة عن المربان الاعتيادى : ولا يعنى إصرار الرواية عل 
, الکان» تضاال مساحة السرد والتاویل والتامل ضرورة ‏ 
فتجريائبا السردى لبس رهيئا بالزمن بعدما فاد التدفق والتدرج 
والتقطيع والتجاور والتناوب والتضمین والتفنیات السسردية 
الأخرى إلى التلاعب المعروف بأنظمة السرد ۰ لكنها يمكن أن 
تتعرض إلى غيبات سردية إذا ما كثر الشغف وعظم الوجد فى 
لحظات الانفلات المذكورة من الحريان . فسواء شئنا أم أبينا 
بعنى الحريان تدفقاً سردي مهما كانت انماهات هذا الجريان . 
آما الا صرار عل اللحظة الصوفية فلا يعنى غير غيبة ما للروى ؛ 
رم يكن الصوق راوية . 


لكن المكان يقترن بخصوصية ما لا تتوفر للزمان ارج 
سبافه الإسلامى الوسيط : وعدا الألوان والتفساريس 
والاخلافيات العامة وأنماط السلوك المقترئة بالمديئة الفلانية أو 
غيرها ٠‏ فئمة خاصية أخرى للمكان تمتد عميقا فى السلوك 
وتقلبات الزن نجعل من هذا المكان مکونا فریدا س مکونات 
الشخصية العربية . وعندما تسقط الدن أثماطها السلركية 
والاخلافية على الشخوص . وتوجد نعدداتها اللسسالية 
1۹ 


الجديدة . فلربما نوجد متشاساتها التى تلغى الخصوصيات 
السلوكية . لکنبا قد تستعيد أيضاً روحاً ناريخياً ولسانياً وتحاور 
رثا ما كإرث الانهماك بالثروة والجنس فی الشاریخ العربى 
الوسيط . وبغض النظطر عن نفسيرات ١‏ الاستيداد الشرفى » 
وما يؤول إلبه من فلق حول المصائر والأملاك . فإن الرواية 
العربية ذات الامتداد اللسالى والترائى ( المحل ) استرجعت 
هذا الاہماك بشكل أو باحر : إذ تستعید ( برج السعود ) 
لبارك ربیع ( الدار البیضاء ۱۹۹۰ ) ور ابمازية والدراویش ) 
لعبد الحميد بن هدوفة ( المؤسسة الوطنية الجزائرية ) مثلاً شيا 
من العادات الشعبية ( سلوك الرعاة والدراویش ی احازبة 
وفرادة التأسيس الحنسى فى برج السعود ) : فالاشاعة الحركة 
للفعل تعيد الرواية العربية إلى ديناميتها اللسائية » كا أن هذه 
الإشاعة تفترن بالرغبة الشديدة فى الثراء ٠‏ بيم| تقئرن الحريمة 
بالرغبة ف المرأة . وقد تكون الرغبتان كونيتين . لكن امتدادههما 
التاريمى فى الأدب العربى وازدواجية الرغبة نی الرأة ( البخی 
والزوج الفاضلة الرغوبة فی آن ) وعلاقة کل ذلك باححوف من 
تقلبات الدهر وزوال التعمة ومصادرة الال واحمال ۰ عوامل 
تجعل من الکتابة العربية الذکورة ذات نکهة خاصة غامضة 
عسيرة عل التحليل العقلای خارج السياق الشاریی العرن 
از سلامی |! وحتى محاصرة الغرباء فى «الحازية » لم تكن 
عابثة , فاححازية حلم وحقیقة يتم التعامل معها على أساس أنها 
ثروة داخل القرية لا مجسوز التفریط با آو افتناژ ها من قبل 
الغرباء . أى أن جزءا من خخصوصية الكتابة العربية بتمرکز فی 
هذا الامهماك بالجاه والثروة والمرأة » وهو انبماك يتنافض مع 
الخصوصية الصوفية . وبین بتمظهر الانمماك فى أنظمة 
سردية » بلفى الخطاب الصوق مثل هله التعددية فى الانظمة 
والوظائف !! 
وسرة آخری . فان امحمع بين الدنبوی والقدسی بأن 
بخصوصية ما . هى فى الحصيلة فريدة ومنناقضة لمن لا يجيا أو 
بلم بالسبافات التارخية العريبة والاسلامبة الشعبية الى 
لا تسطابن ضرورة مم ماهو , رسمی ۰ : إذ يكن لنص 
ک ( الربش ) لسلیم برکات مثلا(*۲ ۰ آن بجمم خیوط السرد ی 
دال استرجاع كثيف للموروث المادى والدبنى الشعبى ٠‏ 
مؤكدا إمكانية انتشال الکتابة من التمائل الدارج وتحریرها من 
الاعراف والوائیق 0 


رمکن أن يكون السارد فى الحزء الأول روحا ۽ ولربما كان 
الشقیق دیئو تحت وطاة حضوره فیه . لکن السرد لا يفيم. سنئه 
دون سياق مقبول بقيم داخل الثقافة الشعبية . ومهم| بلغت 
درجة التمرد عل السیاقات داخل النص ‏ إلا أن السئن نجمل 
هله الكتابة طيعة تمشح نفسها بتمرد عابث مرة وباستضار 
للتماطف مرة أخرى من خلال سلسلة من اسثرائيجيات 
الاسرياح والانحراف رالتکسمر : نالروح القلق يصر عل 
استكمال المهمة الموكلة منذ ذلك التجذير اللسانى لمطابقة الاسم 

عل السمی ؛ مم البطل الكردى الذى أنشد إليه الأب فأطلق 
اسمه على ابئه ( ص 9؟ ) ؛ ومثل هذه التسمية وما نحتوبه من 
نطلع ورغبة وهموم تبعث عل الفعل والتذكير ومن ثم انتحار 
الابن ومله حياة العائلة بحضوره هاجسا , أما حركة السرد 
السايرة فهى ليست مجرد جریا آوتلیدللفعل » لأنما صورية 
ایض كالريشة التى نندفع وتبعطیه ونعابث وتتخابت + فاخرکة 
من خلال الريشة صورة « وتکوینا : هى الى تحر انثالات 
السرد « انا الريشة ؛ التی ثفف بينى وبين انتحارى . , هذه 
الريشة ؛ هذا التمايل المنتظم فى انسيامبها إلى قاع الحقيبة » - 
( ص 4 ) ؛ أوه لكن هذه الريشة التى استفرت ثانية ؛ فى قاع 
لحفيية . أطبقت عل فکری ۰ وابظته علل ما ينبغى فى أن 
أتفكر فيه بالحاح » (ص )۱٩‏ ۰ . , 


ومثل هذا ( الواقع ) بجعله « مقبلاً عل حكابة غير متجانسة 
فط ۲ ( ص  )۰‏ نسحب البساط من نحت قدمى القارىء 
لرتاب وتجعله بستسیغ تقلبات مم آزاد ی مسوخ عدیدة » 
روحاً مرة وحيواناً شهوائياً بدون ذاكرة مرة أخرى : أما التفسير 
الغری لت ( الريش ) فیضعها ی مصاف نشاجات سپاسیه 
بامتياز نمحرر نفسها من وشائقيات النمسوص أو مباشرتها . 
وتنبعث من داخل الذاكرة الشعبية فى هدم ذكى لكل البلية 
اللسانية والمؤسسائية للمجتمع الشرفي 


فهى عرض مائل لقضية إنسان مطارد ومضطهد , بجاول 
إيجاد مكان مسریح لأبقاره وماعزه وحنينه وعظامه أيضا » 
رس ۲۵ ). لكن هذا التصریح بهدمه خطاب آخر عدمی 
رساخر « هیسارنق اضواه بابنى ,. هكذا يعلن الأب 
رص 17# ) مشيراً إلى المهمة السياسية الموكلة للابن ؛ فثمة 


مهمة مستحيلة . ويتعزز هذا اهدم بالحكابات الشعبية 
والموروثة والتاريمية ( ص ۱۵۳ ) و( ۱۸۷ ) : لکن السزمن 
ر مائل » والبرهة وحدها الکتنزة . والفضاء بد بنسم للتاویل ۱ 
واللحظة امحاضرة تنتهی بعد کل ندفق ول تتكرر هذه 
اللحظة ی اخری ماثة . كبا تكرر الأبطال فى آخرين . وک 
تكررث الأحداث فى غيرها , لكن ( الريش ) نستدرج فى 
حركات الأشياء وأصراتها بنيتها المتقلبة المتغيسرة المراوغة 
باستمرار : وهى فى هذه المراوغة من جانب واستمالة الموروث 
وإعادة تكوبنه من جانب آخر تجعل من ذاتها نصاً فريداً مالكا 
لمخصوصياته ومائحاً نفسه لخصوصية أوسع فى السرد العربى 
والاسلامی احدیث . تلك هی خصوصية الدوائر السردية 
والتخییل ٠‏ إذ بينما يتشغفل السرد ما وراه الشظورات 
والشاهدات يرى السارد نفسه مأخوذا أيضاً بفتح دائرة عل 
أخرى ؛ كأنا الناهة ار هی الناهة لیتحرر ما هو ضافط علیه 
مرة ویحقن التسلية والتشفی من‌نفه‌ومن ال خرین مرة آخری ۱ 
فالسارد يود أن يصبح سلطاناً هو الآخرفى حدود حرفته قبل أن 
بُعرض نفسه للتعذيب والآخيرين للاستهزاء أمام ما يعجز عن 
عفلنته أو تفسيره ۱ 


وكان لابد من مستوى أخر من الشطاب . ساخخر هازل 
وعنيد ناسف فى أن . إذ لا يكفى أن نقول عن ( الوقائع الغريبة 
فى اختفاء سعبد آن اللحس التشائل )(*) زنبا استحضار 
للمقامة والسخرية امحاحظیة » فثمة سخرية أخمرى ناسفة 
تبتدىء من تقويض الذات ( فضلة حار محرن . ص ٩۰‏ ) › 
لیتضمنبا سرد ( رواية رسائل ) پعتمد : 


تعددية الخطاب . 
سب التضمين . 
۹ المحاورة مع القارىء ۰ 
- إهانة الفارىء ٠‏ قلت إنك لم نجس ب أبدا , ذلك لانك 
بليد الحس يا حترم (ص )٩۲‏ 
د المأثور ( الفدسى ) والشائع ( مكاناً فصباً) . 
( نسياً منسياً ) علاوة على حکایات الجاحظ وألف ليلة رالشعر 
٩۰ +۸۵ [(‏ + ۱۸۲ ۰ ۱۸۳) . 


۳۹ 





بحسن جاسم الوسری 


لكن البنية الساخرة أساسبة » و ٠‏ فهى التى نعيد صياغة المأثور 
+ تبعثر اولاد عائلتنا آیدی عرب»(۱٩):‏ لکن السارد الساخر 
هو سلیل الشطار والعبارین ایضا . یضحك ویغسز ویعترف 
وینتهز الفرص ویموض التجارب ومغامرات الغرام ؛ ویسفهها 
ويتام لاجلها . کا آنه بصرح برایه ( ۰۷۹ ۸۱) ویفارن بین 
الاسراثبل والصلیبین ( ۷۷ ) ويفضح قصة القرى الدارسة . 

وبينها كانت مراوغته الأساس بين الاعتراف والفهلوة تمرر 
شعوره ب ( الغربة ) » يسرث الاجناس المدخلة العديدة فسوة 
خطات بتشاطر مع الدنیا والناس والأعداء والأهل : 


ورغم ذلك , فإنه فى مراوغته وتضميئانه وسخريته وهزله 
حطاب مکبوح ینز باشارات کثيرة تعزز من مكانته فى موروث 
عنیق مشابه جاهد لتکسیر نواياه من جانب ومنح نفسه فوة 
رافضة ليست اعتيادية من جانب آخر . 


وإذ يتجلر هذا النص فى اموروث السار ويقيم نفسه فى 
الحاضر السياسى والاخلاقی ؛ وستمد مشروعینه الفعلية لى 
سيافه داخل الكتابة العربية الوسيطة مستعادة لمواجهة الحاضر 
وتفكيكه . فإنه لا يملك إلا أن يكون جزء! من خصوصيات 
الكثابة العربية الحديثة . ويمكن أن تستنفر كتابة المسعدى 
( حدثنى أبو هريرة فال ) جاحظية النثر الوسيط وبعضص 
مكونات السرود التاريخية . إلا أن انشغالائها واهتماماتها الأبرز 
النى تبيمن على الخطاب والقص ليست مائلة لما بنمظهر لى فن 
إمبل حبيبى ١‏ نثمة تلويع آخر فى هذه الكتابة يتعمد استعادة 
( العنمنة ) رکانه بلفت الانتباه إليها بوصفها فوة لسانية تستطلع 
إمكائيات ضمان سلطة انطاب التقول مرة أو ال اه 
بمشر وعيته أو الخلاص من مسؤ ولبته مرة أخرى . 


هذا الانحياز ل ( الحطاب » المنجذر فى المرروث امتلك 
خخنصوصيات أسلوبية ريما نضيع عند نقلها حارج سبافها فى لغة 
أحرى . فهى عل خلاف السرود الرظبفية تعيش ونكتسب 
حبویتها ی تعددية لسانية وانساق ها سيافائها وأحكامها . أما 
السرود الوظيفية وبناها التى عددها بروب فهى تمكلة النقل ٠‏ 
عل أساس أن , القصة » هى الاساس ؛ بينما يصبح الخطاب 
انویا قابلا للتحویر حسب اجتهادات الرواة ومیرضم . وغذا 
۱۸ 





کانت ( الف لبلة ولبلة ) مثلاً تقنحم ثقافات الأخرین وهی 
نتعرضص إلى التحوير والاخنزال والاضافة والحذف . كما أن 
استعادتها إلى الثقافة العربية كانت تحنم مثل هذا التخيير 2 
يكن غريباً أن يشم الانتباه إلى ( ألف ليلة ) فى فى العفود الأولى من 
هذا الفرن من ٠‏ خلال انشساهة الآخرين إليها . وكثرة تأكيد انهم 
فى مطلم الفرن العشرين على المغزى الاستقلالى للفن كم 
تفصح عنه الحكاية الاطار . أى حكاية السلطانة شهرزاد مع 
السلطان شهریار(۲۱۰ . |ذا کان فورستر بنشر سمات الرواية 
ویشبر ای خاصبة السرد نی احکایات . بينم يمتدح « جسترئن )١‏ 
فى الحكايات ذلك الإعلاء لشأن الفن . ( إِذ لم يسبق أن بعلن 
فى كتاب آخر مثل هذا الإطراء للاستقلالية الذائية للفن ) . 
ولا يمكن أن نستغرب بعدئذ انتباه الكتاب العرب إلى هذه 
الخاصية قبل أن يتدارسوا الحكايات برمتها : فظهرت 
( شهرزاد ) للحکیم , وظهرت له ولطه حسین ( القصر 
المسحور ) (۱۹۳۹) لکن (شهرزاد) الائنین کانت ثارية ؛ 
تخطف ونسجن وحاج الکتاب ؟ بسأها المؤلف ؛ 


١‏ - عجباً | أنث إذن هى التى أوحث إلى بكتاب . أنت 
هى النى خرجت من عفل وفکری | ومع ذلك با شهرزاد 
تخطفبننی الیوم وتحبسبننی بين جدران هذا القصر الكبير ؟! ) 


لکنبا مثلت ایضا خروج الشخوص عل مژلفیهم ؛ 
فالشخصية المتكاملة لبست ملكا للمؤلف الذى يضطر إلى 
التراجع منذ أن ظهرت فكرة المؤلف الغائب أوالميت . 

- وان انضا : ألم تخطفیننی وتحبسیتتی بین دفتی کثاب 
من القطع الكبير !؟ ؛ 


إذ إن الحكيم يستعيد من الحكابة الإطار لألف ليلة وليلة 
مكانة السارد ودوره وتداخل صوئه بصوث المزلف ٠‏ ساغيا 
هذه المرة إلى تأكيد حقه فى الابشكار والخلقى . لدرجة تبح له 
الخروج عن الأثماط والبنى والتراكيب الموروثة . ومثل هذا 
الانحراف ینیع له ضمناًلتخلی عن معابير الكتابة الاحتمالية ‏ 
وسننبا . وفدا جاه ق النص المذكور أنه و أديب وكائب رواثى 
بختلنی احوادث ویبند غ الاشضاص ؛ . لکنه الابشداع الذی 
یتخل عنده الژ لف عن التدخلات القسرية التى يحترفها دعاة 


سس سس تست مت سس س.ل من خصوصيا 


الاحثمالية فى الكتابة لغرضص موضعة الشخرص فى أطر 
الأعراف والقيم السائدة ؛ يقول فى مقارنة وضعه بغيره من 
مژلفی جیله : 


و إنه لمن المؤلم آن اران منفردا بین آخوان الادباه ذا 
الموفف الذى وضعنى فيه اليوم هؤلاء . . وإن لأعجب كلما 
تذكرث أن غبرى من الادباء لم يلق من أشخاصه ما لفى من 


هذا الا کرام ]. 


نها هر ذا ه هیکل » برح طلبقاً ؛ ل ثرفع عليه ١‏ زینب ) 
قضية فى المحكمة الشرعية , وهذا « العقاد » ۸ بقاضه « ابن 
الرومى » أمام المحكمة : المختلطة ؛ وهذا و المازنى » ترك 
الاموات والاشباح واخرج عل مسرح کتاباته , اهل بیته وذويه 
من الأحياه فلم يتذمر احد مهم » ۱ 


وبمعزل عما يمكن أن يقال فى تأويلاث هذا الكلام ؛ إلا أن 
دلالته الواضحة تَمزم فى الفصل بين ما هو مقبول وما هو 
مغاير . فخروجه على النص التراثى أو عما ألفه الناس عنه 
بدفعه إلى استباق النقد ومواجهتئه . فخطابه هنا مباشر بتوخی 
امتلاك السلطة أو بعض أدواتها فى دائرة المحاكمة والاختلاف , 


أما الادراك الاوسع للمقارنات الق تتعضد ی ( النصر 
المسحور ) فهو التفربق بين التسجيل امارجی للاحداث ‏ او 
السر وی الاجتماعی الاحتمال » وبين فضاءات المخيلة . 
وبدت ( ألف ليلة وليلة ) مرجعية الحكيم الاساس لابصفنها 
عا المخيلة الملىء بالإبماء والکتتز بالهدم الذى لا ینشهی لسلطان 
الاعراف والمحرمات والمنوعات الختلفة ؛ راشا لقوتبا 
المرجعية فی ظل اعتراف آخر مهیمن هو اعتراف الغرب . 


وعندما کانت العقود اللاحفة تشهد الفتاحاً معرفياً آوسم 
على الثقافة الغربية واهتماماتها بالأسطورة والحکی ۰ مفرونة 
بوعى متزايد بأدبية الكتابة وتعقيداتها وكذلك بانكشاف الذات 
أمام الآخر ومجاهراته , جرت الافادة من آلبات ( ألف ليلة ) 
وشخوصها ووظائفها أل سيافات حاصة » وجودية ل الغالب ؛ 
إذ بدا السندباد ردیفا لمولیس ۰ یتبادل معه الادوار فى البحث 


الدائم عن الفعل مره والقلق الذى يوجد الئوثر السئمر الذی 
لا مفر منه بغير الترحال والتجواب مسرة أخرى . كانت هذه 
راحدة من , موتيفات , الفصيدة الحديثة . بينها كانت شهرزاد 
أمثولة المرأة المكابدة من أجل الحياة د الجور . لقد انتفلت 
( الليالى ) فى عشرات الفصائد والمسرحيات إلى ميدان آخر : 
هو الموضوع الاجتماعى الساحر لقرابة ثلائة عفود قبل أن 
يستعيد محفوظ هذه الحكايات ثانبة إلى مزبجها الجذاب من 
السحر والحقيفة والزهد رالتصوف والشهوانية ۱ 


ریشل نص محفوظ ( لیا الف لبلة ) خصرصیات 
الحكايات ٠‏ فهو يتمثل الاصل ويميد عنه فى أن ١‏ فليالبه 
تيتدىء عند انتهاه ألف ليلة ؛ بعد أن استكملت شهرزاد 
الحكاياث وتراجع الملك عن نواياه . لكن حكاباتها حملت 
علاوة عل الوظائف الاصلية خطابا مفعما بالقصدية النى يرجع 
فضلها إلى أستاذها الشيخ الصوفى عبد الله البلخى . ولابد من 
أن يكون محفوظ مطلعاً على تلك الشفافية الخاصة بالزهد فى 
الإنشاء الأولى ليعيد بواسطة الفرائن نكوين الفكرة السائدة النى 
ادهشت الکتاب الغربیین نی ثقابلها وتعارضها مع الشهوانية 
والمادية . لكن ز محضوظ ) استعاد هلا المزاج من خلال 
الفاعل . الشيخ البلخى هذه المرة . وإذ يظهر البلخى عل 
مستويات الفعل شخصية محركة للفعل والحوار فإن حضوره 
الأوسع ينمظهر فى فرائن منتشرة حدت من الوظائف الموازية ٠‏ 
أى تلك المقترئة بالعفاريث والحن والأشرار من البشر . 


رمشباً مع هذا الاجتهاد لل النص کان شهربار فاعلا 
وموضعاً للفعل : فهو یعترف بتأثر احکایات فیه . لامتلائه 
بالتذكير بالموثت رقصر الحياة , لكنه ينتفض عل حالة استلابه 
ناعلاً : فشهربار فى الحكابات الجديدة وريث السلاطين " 
والخلفاء المهمومين والمهوسين والجوالين ؛ القلضين مره 
والباحثين عن المغامرة مرة أخرى , إنه مجموءة أفعال متراكمة 
رتداخعلة » تحفقت فى نص محفوظ عبر القطع والنوليف راللصق 
یا بقیث الوظالف وبعض الفرائن اللازمة لتكسوين المزاج 

العام 
وعندما تكرر العنصر الخارق فى ( ليالى ألف ليلة ) تدفق 
السرد . ففى تدخصل الجن كما بذهبتودوروف- ننشبط 
۹ 


حسن جاسم الوسوی 


لعقدة الروى . أما الجامع بين هذه الحكايات فلم بعد التأطير 
والتفدیم والا ختنام > كما هوف الأصل . وإلما التتابع بزمنيئه 
مرة وبوظيفيته مرة أخرى ١‏ فالمتواليات تنبنى على أخرى فى ظل 
عقدة صراع ؛ بين الظلم والعدل ‏ الفساد والنظام + لیتجاوز 
دور العنصر الخارق المصادفة ويئداخل بما هو إنسى ٠‏ ؛ فيتقاسمه 
الفعل مؤدياً فى النتيجة دوراً أوسع من و احتمالية, الوافعى , 
من خولال هدم مستمر لحرماته وک ابجه السياسية ؛ رحني 
المنس الذى بتمظهر فى سلوك فاجر لدى الجمالى لاجر مغایرا 
لطلميعته بدا تلفائيا بعدما افتنع الفارىء أله سلوك وافع نوت 
ثير حنمى لا قبل للمعنى برده . أى أن محفوظ استعاد بعض 
مشاهد الحشس بتزويغ نصدی عن الاصل ‏ ثم أعاد تكويها 
بعدئل من خلال التفطيع والتراكم . 


و نکن إفادة محفوظ من الذرائعى والوسیل اعبارق 
اعتبادية . فالعفاریت ليست آفعالا فحسب , وإنما كانت هبائها 
ف طافیات اخفاه وغیرها احتز الات للزمان والکان کا ہا 
مغريات شديدة تدفع الفعل إلى التراكم والتعفید ثم التلاشی 
والانفجار . أما الواقع فقد كان يظهر بغرابته وتناقضه فى 
ا حوارات ۳ تعذر س ٠‏ العلاقة بالمطاردين ار القسوعین ار 
تسندعى التعاطف معهم . لکن « للحیطان آذان » کبا يقول 
الوزیر . . ويصبح امس او الضمر من الکلام مستوی آخر من 
الخطاب فى حكايات محفوظ . عل حلاف حکابات شهرزاد 
التى بقى فيها م'هو مضمر فى صدر اطحکیم دوبان ۰ فانفجار 
السرد آو تدففه يرفف الوت ‏ رهر أى الوت لا ینماشی مع 
المكايات التى تنفئح مرة لتننهى فى حكاية أخرى ۱ 


ولیست وظائف الحكابات أو افتراناتها هى وحدها النى اعاد 
محفرظ تكبيفها عن الاصل تکثیفا وتراكها ولصفاً وتوليفاً ٠‏ وإنما 
كان يستعيدها مغزى لتأكيد الكفاية الذانية للفن . فالخلفاء 
والسلاطين المهمومون أو السوداويون أو الباحثون عن الحقيقة 
أو المغامرة يجناجون إلى إعمادة نبكوين ذوائهم . ولابد من 
صدمات آو مواجهات ندمفهم ال تحقین مثل هذه الراجعة . 

وبیتا ندفم الحكاية الفليفة آو السلطان إلى مراجعة ذانه أر 


تانیب ضمیره » فان الملکة البدبلة للحشاشين النى أفامها 


وم 





إبراهيم السقاء هى امرآة التى يرى فيها السلطان - نفسه فى عالم 
منخور . أما المزاج الكل ( للبالى ) محفوظ فلا يختلف عن مزاج 
( ألف ليلة ) . فثمة إدراك للحياة الفانية وفسادها ودعوة إلى 
التواضع والزهد ومزاولة الحياة أيضاً رغم ذلك . أما شهربار 
حفرظ فلا يستعاد أليفا أو عادلاً كما هو فى الأصل . بل نرج 
فاعلا بالقرندل الثانى . ابن الملك المنكوب الذى دفعه فضوله 
إلى فتح الباب المحرم 6 لیبفی يندب حظه ويبكى ما أل إليه ١‏ 
با شکواه إلى كل من يراه أو بلتقیه , فمحضوظ لبس معنا 
بالمصالحة بين شهرزاد وشهريار مادام البناء الأساس للحكاية 
لدیه یعنمد منظومات محمولات آخری کالعدالة والظلم . 


أى أن ١‏ خصوصية » الحكابة التى التقفطها محفوظ أعاد 

تكثيفها من خلال حرية واسعة فى استدعاء الأصل وتكييفه , 
مؤ كد وجود (مکانبات هائلة ی الوروث والکتابة العربية قابلة 
للمزج والنفطيع والافتباس والاستدعاء عندما تتوفر قوة المخيلة 
وقدرة التأليف لدى المؤلف والكائب العرى المعاصر . عند 
ذلك فقط يكون بمقفدورنا أن نتحدث بسارنیساح عن 
( خصوصيات ؛ الكثابة العسربية > والرواية تحديدا . فأذ 
شهدت العفود الأحبرة ميلا أوسع لدى الكتاب والمؤ لفين 
للتمعن فى احياة الثقافية العربية وموروثها , نئمة أمل فى ظهرر 
ر خصوصیات ) أخرى للكتابة ۱ نمعلها أكثر عمقا ؛ فملامسة 
السطوح بقیت واحدة من مشکلات التألیف وال بدا ع العربیین 
كلما جرت المفارنة بين الكتابة العربية وبين مأ هو متميز فى 
الرواية العالية . ولیس الکد وحده الطلوب فى هذا الیدان : 
فثمة ابتعاد عن روح الاساة وجهل باوجه الصراعات وفرب لا 
هر ظاهر . رئمة حاجة لتشاولات کونراد وجرين 
ودستويفسكى , وحرية ذهن كتلك النى تنيح لاركبز أن يتنقل 

بين الصوت والصورة والذكرى فى حياة مدنه وبلدائه الأثيرة 
۷ . إذلم يزل العديد من النقاد والدارسين ل العرب والأجائب 
برد أن الوافع بفی أعنى وأكثر ثقلاً وثرا؛ ورهبة وزیا 
تنمكن النصوص منه حتى الأكثرها وافعية . والغريب 
خصوصيات الرواية العربية الأخرى لم نزل خصوصيات 3 
مقارنة بالقليلة الحاضرة من فى القص أوفى الخطاب . 


هل من خصوصية 





الهوامش , . 


۱( الاتحطاط ) ببعناه الاصطلاحي هر بلوغ الجتمع دورته الدنية ووصرل العمران ال منتهاء نی البذخ رالاستهلاك . ومن ثم موث عصبه واندفاعه . 
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الهس 


ونشا"ة الائب العربى الحديث 





./١ 


لقد ثبت اليوم أن مفهوم الأدب ؛ بمعناه الحديث؛ 
قد تزامنت نشأنه ؛ فى الفافة الغربية » ورومانسية بیئه ۲۱۱ 
romantisme d'en‏ eاالتی‏ کان علی راقن 
صاغها ونظر لها فربدريك شلیجل ونوفالیس . فقد استفر 
هذا المفهرم علی انفاض مفاهيم أحرى 
سابقة من أمثال ١‏ الأدب الجميل ؛ Belles Lettres‏ 
أو الأجناس الأدبية ( من مسرح ؛ ملحمة:؛ حكاية ؛ 
فل 

إن هذا المفهرم › فی تصور رومانسية ببنه » ذو 
جوهر أنطولوجى . فقد تأر بما سمى أزمة الفلسفة التى 
نمخض عنها نقض الفيلسوف الألماثى كائط وتبلور 
انطلاقاً من نساؤل فلسفى مؤداه: ما الكائن؟ ومن نقرير 
صربح یشول بعجز الفلسفة والدین عن ديد هذا 
الکائن. وعن ذلك انسثق مشروغ جنونی یوم على 
۳ 


الاستماضة بالجمالبة أو علم الجمال عن الفلسفة ؛ 
بالتالى عن الدين ؛ للكشف عن الكائن. غير أن مدرسة 
يبنه اعتبرت الجمالية مرادفة للشعرية النى تتجسد 
اساسا - وبا للمفارقة - بما آسمته ۱ الرواية ٠‏ , 
نهذه؛ عندهم ؛ الصورة النموذجية للاأدب بما فى ذلك 
الشعر . وهذا التحدید الجدید للادب بدا ؛ فى مفهومه 
الأنطولوجى ؛ من خلال تنظیر أصحاب بینه ومارستهم » 
سرتبطا ارتباطا کلیا بقضية الحب ؛ أو بشكل عام 
بالعلاقة : رجل/ امرأة 0 

ومن المدهش حقا أن هذه المقاربة للأدب قد فعلت 
فعلها أيضا فى الفكر العربى الأدبى الحديث . وأؤزكد 
تعببر ١‏ مقاربة ١‏ (فلا مقارنة ولا تشابه)ء إذ شاسعة هى 
الفجوة الفكرية ما بين الوضم العربی فی الفرد التاسع 
عشر والسیاق الفکری لرومانسية بینه ؛ وشتان ما بين 
تنشكة شليجل ونفكيره الفلسفى وبين تنشئة النهضربين 
العرب ونفكيرهم. ومع ذلك » فإن التساؤل حول ماهية 





الانسان قد صاحب تام المفهو م الادبی الحدیث بل 
بلورة كلمة أدب / اداب) ۹ النى كان نينا .فی 


الثقافة العربية القديمة؛ مدلول ا كها أن هنذا 


التساؤل حول الإنسان قدر له أن يسابر مفهوم الحب؛ 
تماما كما فى الأدب الغربى , 

نكتفى ؛ فى هذه الدراسة المجلى › بالإشارة 
السريعة إلى هذا التطور فى نشأة الأدب العربى الحديث . 
فبعد تلميح إلى الطهطارى ؛ ندوقف قليلا عند أحمد 
فارس الشدياق ونتوقف ؛ وقفة أطول , عند جبران › 


ننتهی بتلمیح آخر الی النفلوطی . 
۸ 





العلهطاری 


إن مؤلف الطهطاوى الأول ( تخليص الإبريز فى 
تلخيص باريس) » الذى صدر عام 1674 واعتبر مؤسسا 
للأدب العربى بمنحاه الحديث ؛ قريب من أدب الرحلة 
المعروف فى الثقافة العربية القديمة ؛ وإن كان أقرب إلى 
أدبيات الرحلة التی شاعت فى أوروبا فى القرئين السادس 
عشر والسابع عشر ؛ وأشیر منها خاصة الی نمط بعینه 
کان بسمی ب ١‏ الوفائم الهندية » -0] 26111008 169 
5 فما بفصد البه فی الحالتین |نما هو محاولة 


التفکیر فى الذات ؛ ومحاولة تخليل وضع داخلى انطلاقا. 


من مشاهدات وعناصر مقئبسه من عالم أخير ۱ 


فنص الطهطاوى ؛ فى نهاية المطاف ؛ عبارة عن 
تساژل قلق » ینطوی علی ملابسات بل مفارقات شتی ؛ 
حول جوهر الإنسات : هل هر أولا کا اجتماعی 
يتحكم فيه العرف ببعديه الدينى والسياسى ؟ أم هو فرد 
له إرادته وشعوره الخاص ؟ فالنص ؛ فى جوهره ‏ يجد 
فى هذا النساژل تبریره بل مقصده الابعد ؛ سواء فى 
ذلك ما يرد فيه من وصف ساذج نسبيا للحياة اليومية ؛ 
أو من نظرة إلى عادات المجتمع وأراء الأفراد الشخصية ؛ 
أو ما ينقله من نقاش بین التبارات الفلسفية والدينية ؛ أو 


الحب ولشأة الأدب العربي الحديث 


ما ل يه من آراء حول المإسسات السياسية 
وال جتماعية الکبری فی البلاد التی بنحدث عنها . 


وهکذا 34 شاد فجر الأدب العربى يتزامن ودا 
السسال القلق والساذج بعص الشىء حول ماهية 
الإنسان. 


۳/ 
الشدياق 


مم صدرر مؤلف أحمد فارس الشدياف الشهير 
( الساق على الساف فیما هو الفاریاق ) *۲ ۰ نطأً عتبة 
الأدب بالمعنى الحقيقى . فعندى أن هذا المؤلف أول 
مقاربة روائية حقيقية فى الأدب.العربى الحديث . إذ إن 
هذه السيرة الذاتية الضاربة إلى الرواية المتخيلة مسكونة 
بهاجس السؤال الذی بعتمل كتاب الطهطارى ؛ أى : 
حكم الإنسان ما بين الجماعى والفردى ‏ أو إن شكنا 
معارضة عنوال الکتاب : « ما الفاریاق ۸ » أو بتعبیر آخر: 
ما الإنسان ؟ كما أنها تطرح هذا السؤال نفسه من 
الزاوية نفسها ( الآخخر والذات أو الغيرية والهوية ) ونتبع 
المسلك نفسه ( الترحال بين الشرق والغرب ) ؛ مع فارق 
مهم ؛ هو أن الشرق كما الغرب عديد عند الشدياق 
ومفرد و أحادى عند الطهطاوی 1 


إلا أن خصوصية هذا التساؤل عند الشدياق 
تكمن؛ فى نظر ناقد الأدب ؛ فى حكاية المنخيل الثى 
مختل حيزا كبيرا من النص ؛ والتی نتداخل أيما تداحل 
مع حكاية الرحلة الواقعية . ويبرز هذا المتخيل فى 
التركيب التقابلى الواضح فى اسمى الشخصيتين 

الرئيستين : الفارياق والفارياقة ممثلين للرجل والمرأة . 
تکون هانان الشسخصیتاد القطبین الرمزیین 
للإنسانية؛ وإن شئنا استعمال تعبير سيميائى قلنا إنهما 
تکونان مفولة سيميالية ۹610106 2۱680۲16 حيث 
الحدان النقیضان 20058165 1818168 165 يولدان 
۳۳ 


بطرس الحلای 


الحدين النافيين 5 ۱۵۱۳65 دعافير کبان 
عالمهما الروائى الخاص”'' . 

ومن جهة أخمرى ؛ نرى أن هاتين الشخصيتين 
عاملان 2608005 یشادلان الأدر ار باستمرار ؛ فیتناوبان 
على دور الفاعل ا6زناهرالفاعل النقیض ا8زناه8:141 دون 
انقطاع . إذ إنهما بمثلان + كل بدوره وإلى ما لانهاية » 
الخير والشر ؛ العقل والقلب؛ الصواب والخطأ ؛ والحرية 
والقهر . وللتأكد من ذلك يكفى القارىء أن يعود إلى 
بعض الحوارات التی تدور بینهما ۳ . 

وهكذا يدخل المنخيل فى الأدب العربی الحدیث 
لا عن طريق طرحه لقضية متداولة ومبتذلة إلى حد ما ؛ 
عنيت قضية المرأة » بل بوضع لمرأة والرجل وجها لوجه؛ 
أو بشمبير أوضح بتخويل المرأة دور الشاعل: فى: الواقع 
الروائى . وهذا الوقف هو الذى يؤسس للأدب الحديث؛ 
بعكس الموقف الآخر المسيطر فى الفترة الزمنية نفسها , 
عنيت موقف الطهطاوى والبستانى وأثرانهما الداعين إلى 
تربية المرأة » الذى لم يكن ليؤسس إلا للنظرة الاجتماعية 
الجديدة . فهذا الموقف الشانى لم بخول المرأة » على 
الستوی الأدبى إلا دور الوضوع آر الضرض اءزتاه 
لذی بدور حوله الکلام أو الأحداث ؛ وفى أفضل 
الحالات دور الفاعل السلبى الذى يتلقى الأحداث ولا 
بؤثر فيها , 

راول لازمة ( بالعنی الریاضی ) لهذا الاحتلاف 
فى الموقفين تتجلى فى الشحنة الجنسية ( أو بالأصح 
الإيروسية لأنها تشع من الجنس علی الانسان بأكمله ) 
المغيبة كليا فى الموقف الثالى ححيث تبدو المرأة كأن لا 
جنس لها أو كأنها موضوع عفلى ؛ بيدما يتشبع أدب 
الشدياق بالإحساس الجنسى ١‏ الإيروسى ) وإن بكشير من 
الخفر بفعل وطأة المجتمع أنذاك ؛ وربما كذلك بفعل 
طبع المؤلف الحبى . 

ویتمیز مؤلف الشدياق بعنصر أخخر ذى دلالة قيمة 
على التسواشج بين المرأة والأدب ؛ وهو أن بروز المرأة 


۳ 





باعتبارها فاعلاً أساسيا فى العالم الروائى يتزامن ونساژلا 
أساسيا حول ماهية الأدب . لا يأتى هذا التساؤل فى 
صيغة نظرية بل من خلال السخرية 1۳0016(بانمسی 
الأرسطى القائم على المسافة بين القول وقائله) التى 
تعمل عملها فى النص بأساليب شتى : سعارضة 
المقامة”" ؛ اختيار المواضيع وأساليب معالجتها » وأحيانا 
من خلال مقاطع يفتحم المؤلف فيها النص ليدلى بآراك 
نی الأدب د ٠‏ ومن خلال ذلك كله یرشح بعص 
النساؤل؛ شوع من إعادة الدظر فى حكم اللغة والجنس 
الادبی واحیانا سؤال ضمنى فى حكم الآدب ومأهيته : 
ذلك السؤال الذى لن يصبح صريحا إلا بعد نصف قرد 
من صدور (الساف على الساق) . 


ينجم عن هذه الميزة الثائية لازمة أخرى ٠‏ وهى أن 
الشحنة الجنسية ( الإيروسية ) التى نملا الحفل الروائی؛ 
نترافق مع شىء من المتعة الجسدية فى ممارسة اللغة نتسم 
بشىء من اللذة الحسية . فكأن علاقة الراوى باللغة نتسم 
بالمنعة نفسها الئى تسم علافة الفارباق بالفاربانة . 
وحسبنا ؛ كى نلمس هذا البعد ؛ أن نرجع إلى ذلك 
السيل من التلاعب بالكلمسات والإطناب والتکرار 
,الترادف ۱۱۰۱ الذى يملأ أفاق النص والذى لا يكفى 
لتبرپره مقصد الا حیاء اللغوی ۰ 


حقا إن الأدب والأنوثة يتلازمان عند الشدياق 
ویتداخلان ؛ بل أقول » مستمیحا العذر لهذه الاشارة 
۸ 

غير أن المرحلة الحاسمة فى نشأة الأدب مترابطا مع 
الحب یدشنها جبران وبدر جة ثانية اللفلوطی . 
جبران 

فجبران أول من یدخل القطيعة الحقيقية فی الأدب 
الحديث على مسثوى التحدبد كما علی مستوی 
الممارسة الأدبية . 


ااا سسسسسسس سم لحب ونشأة الأدب العربي الحدیت 


۱- الیحدید اجبرانی للأدب 


ان الرژية الجبرانية للادب لا تتسم لا بالصبفة 
النظرية الصرف ولا بالتحلیل الصارم » الا آنها تفتح آفافا 
جدید: کل الجدة فى مقاربة الأدب » لا جاريها أى من 
احاولات السابقة کمحاولة الربحانی ۲۱۱ ومطران ٩۳"‏ 
وغیرهما . فهی تظهر عنده منذ مطلع حيائه الأدبية فى 
كتابه الأول ( الموسيفى ) ثم ننبث فى مؤلفائه اللاحقة 
غير الروائية كافة "“ . وذا ترکنا جانبا سمة الطرافة 
التى تميزه فى سياق كتب الأدب الصربی ؛ حدیشه 
وقديمه ( إذ إنه فى حد علمى المؤلف الوحيد الذى 
يعالج الموسيقى من هذا المنظور ) ؛ فإنه بسذاجته المموهة 


فهر من جهة يدمج ؛ فى مفهوم الموسيقى ؛ 
مفهوم الشعر ومفهوم السرد بل - فى نطاق أوسع - 
مفهوم الرواية . وهكذا يبرز ؛ فى إطار منظومة مفردة 
وعديدة فى أن ؛ الشكل الأدبى الذى يمثل مجمل 
الأسكال الفنية » أو الشكل المطلق الذى يشمل الأشكال 
الأدبية كافة ؛ فيأنى مناقضاً وبديلاً للتحديد الكلاسيكى 
الذى يمير ما بين شتى الفئون الأدبية وبرتبها على مراتب 
تفانة فى الأهمية . وهذا ما بحيل إلى مخديد فريدريك 
شلیجل ؛ مؤسس مدرسة ييئه ؛ للرواية وللشعر 
والأمران مترادفان عنده ‏ هذا التحديد الذى يبنيه على 
أنقاض التحديد الكلاسيكى للشعر وعلى أنقاض التحديد 
الأرسطى للهئون الأدبية 219 . 


ومن جهة أخری , فان هذه الرژية الجبرائية نسند 
إلى الأدب مهمة التعبير عن الكائن » مهمة أن يفول 
الكائن » لا لانسان وحده بل الکون باکمله ؛ الادی 
منه والروحى أو ما وراء المادى فى ارتباطه مع العالم 
المادى . بحيث إن هذه الرؤية - ولا آفول هذا التحدید - 
تنبع من منطلق فنى ‏ ميثافيزيقى ؛ وهو المنطلق نفسه 
الذى تعتمده رومانسية يينه . إلا أن الفارق بين المقاربتين 


وهو فارق ذو بال يكمن فى أن المصطلحات 
الفلسفية الجبرانية تستند إلى نظرية المثل الأفلاطونية كما 
تتجلى فى مثل الكهف وفى قصيدة ابن سينا الرمزية 
الشهيرة ١‏ النفس ؛ ؛ بینما تعشمد مدرسة بینه الفاهیم 
التى صاغها الفبلسوف کانط . 

إن هذه الرؤية تمنح الشاعر أو الموسيقى أو 
الروائى ‏ وكلهم سواء فى هذا الإطار سمة مميسرة 
وقدرة فوق البشر ؛ هى سمة الوسيط أو النبى بل ربما 
سمة الخالق لعالم جديد . وتتأتى الممارسة الررائية (التى 
سوف نشير إليها لاحقا ) لتؤكد هذه الميزة . والأدب 
الذى تؤسس له هذه الرؤية إنما هو أدب محكوم بالتعبير 
عن الحب ؛ مهما تبدلت صور الحبيبة فى النص 
الشاسیسی : الحورية أو الإلهة ؛ الخطيبة أو العروس . 
وهكذا يتمفصل التحديد الجديد للأدب على صورة 
الحب . 


۲ - مارسة جبران الروائية 


من النافل التذكير بأن عالم جبران الروائی يتأسس 
أنطولوجيا على القلب الفائم مناتضا للعقل .۰ 
فالقطيعة الأدبية عنده ناجمة إذن عن قطيعة أنطولوجية 
موازية تؤسس لها وتمنحها حركيئها . والواقع أن جبران 
يأنى بعد فرون من عقلنة الانسان بحکم الضوابط الدينية 
والا جتماعية لیقلب المادلة یمن نفسه بذلك شرعبة 
قمينة أن تفف فى وجه الشرعية القديمة . 

وإذا خجماوزنا هذه الملاحظة التى لا تضيف شيشا 
مهما إلى ما نعرفه عن بنية العالم الروائى ؛ وجدنا عناصر 
ذات دلالة كبرى على ما أشرنا إليه ٠‏ فهذه الببية لا 
تصرح عن نفسها من خلال المنظومة الاجتماعية ولا 
حتی من خلال الا سلوب السیانی i‏ بل من خلال 
استعمالها لدمثل 6 الذی بنیر بدوره السخوبین 
الا جتماعی والبیانی ۲ 

۳۵ ۰ 


برس الحالر فى 


ولانضرب على ذلك مثالا من خلال فراءتنا لفصة 
! مضجم العروس ا الواردة فى مجموعة( الارواح 
المتمردة) . وبما أن هذه القصة , کمایدو هی 
بمثابة نواة لرواية ( الأ المتكسرة ) ؛ وهى العمل 
الروائى الأساسى عند جبران ؛ فإنهها تعبر عن العالم 
الجبرانى الروائى بأكمله . 

إن المشار السردی للفاعل ( للبطل ) فى هذه 
الفصة يتم حسب المربع السيميائى المعروف: 

حب نفالید اجتماعية 





لانقالید لاحب 
افلأ ال 


س ينطلق المسار من الحب : سلیم ولیلی یتحابان . 

ب ثم يمر عبر قطبه النافی » اللاحب ؛ هناك 
موجه نقیض يقاوم عمل الموجه الاول فيفرق ما بين 

س ثم يبلغ القطب النقيض ؛ نقيض الحب أو 
العادات الاجتماعية ؛ فالحبيباك يرضخاد لهذه التقاليد 
ریفبلان بزواج ٠‏ اجتماعى ١‏ لا حب فيه يوجهه امال 
والدین . 

ولکنه بترك قطب التقالید الاجتماعية لیصل 
إلى القطب النافى لها ؛ فطب اللاتفالید : تنتفی التقالید 
الاجتماعية عندما تقابل لبلی حبیبها ليلة عرسها . 

ويعود من جديد فى نهاية المطاف إلى الحب › 
عندما یمود الحبیبان فیبوح کل للاخر بحبه . 

إلا أن الهم فی الأمر هو أن المسار لا يتم إلا من 
خلال محنة أو اختبار أساسى هو الموث الذى كان على 
۳۹ 





الحبيبين أن يعبراه ليصلا من اللانفاليد إلى الحب من 
جديد . والرارى يحاول جاهدا أن يبرر هذه المرحلة 
الأخيرة ربدلل علی ضرورتها » لکن درن أن يفلح فى 
نقديم أي دليل مقئع فى تسلسل الأحداث أو فى منطق 
السرد : فالحبیباد يستبعدان استبعادا مطلقا تصور أى 
بديل اخمر للموت ؛ مشلا : اللقاء قبل زواج لیلی 
لاستيضاح الإشاعة النى أدث إلى فراقهما ؛ أو محاولة 
الهرب بعد الرواج أو غير ذلك . بحيث إن كافة 
محاولائهما لتجنب الموت تبدو اعتباطية وغير مطابقة 
لواقع الاشیاء ولم يكن من الممكن ؛ فى سياق العالم 
الجبرانى ؛ آن تسیر الامور مسارا آخر لأن الوت وضم 
ند الداية بوصفه مطلبا ضروراً کل الضرورة لانسجام 
هذا العالم . وهذه الضرورة التى لا ننطلق من حركية 
الأحداث الروائية تضع العمل الروائى ومنذ المنطلق فى 
منطق الثل , حیث الصراغ بین الحب والتقاليد لاا يجد 
حله الحقيقى إلا حارج الزمان والکان : فی عالم الروح 
القائم مقابل عالم المادة . وفى هذا وحده المبرر لهذا 
المرور القسرى عبر الموت . 

المثل ؛ ها هو من جديد يحيلنا إلى رومائسية 
یینه ۳" التی يعتمد الأدب فيها هذه البنية أساسا ضروريا. 
وبيدو أن المثل نفسه يؤسس لجانب كبير من عالم جونه 
وإن كان يستعمل له لفظا آخر هو الرمز . 

بواسطة المثل بؤسس جبران ممارسته الأدبية الجديدة. 
وفى هذا الإطار ينبغی أن نفهم أن الستوی السیانی 
الممنبس هو أيضا من كتابة مخيل إلى الاصول ؛ من 
کتابة تأسيسية هی الكتاب المقدس ؛ فى عهديه القديم 
والجديد؛ وميشولوجيا اليونان والشرق الأدنى . فاختبار 
المسئوى المعجمى و کذلك الستوی البيانی والرمزی تم 
فی الاطار الکشابی والیشولوجی » بحیث ان الکتابة 
الجبرانية أصبحت نهبا لاجتیاح نداصى 11905161031116 


لا مثيل له "''. فكأن لغة الأصول هى الوحيدة القادرة 


على قول الأصل و«المبتداً وعلى التعبير عن الكلية . 
رخارج عدأ النداص الشامل ببفى الخطاب الجبرانى 
خارج نطاق الفهم ؛ بل لا يعدو كونه تعاويذ غريبة . 





فى هذا العأ سيس الأدبى ؛ ؛ یسقی الحب جر 
الراوية اا مفهوم امسا ز السردی لنشیر الی أن هذا 
السار ینطبتی علی الحبیب وانحبوب . علی الرجل والمرأة 
اللذين لا يشكلان إلا دورين لفاعل ( لبطل ) واحد . 
ولیس رهان الحدث ‏ أو الغرض ,؛ إلا لا فى الشفاء هذین 
الدورين. 


اممفلوطى 

شاهدنا الشانی علی هذا الشأسیس الاأدبی هو 
النفلوطی الذی طالا غض النقاد الروائیون من فدره » مع 
أنه مثل دورا رئيسا ذا شأن كبير فى إشاعة هذه الحركة 
الأدبية الجديدة النى أطلقها جبران . وقد أدى هذا الدور 
على طريقته الخاصة » أى بأسلوب موغل فى التبسيط 
والسطحية » إلا أنه كان على قدر كبير من الفعالية. 
وحسبنا للتدليل على هذه الفعالية أن نعود إلى شهادات 
معاصربه ولاسيما منهم من لم يكن يضمر له أى احترام 
أدبى کالعتاد وطه حسین والزیات ۱۳ ., 

بحاول التفلوطی ؛ فى مقدمة الجزء الأول من 
مجموعته ( النظرات ) » أن بحدد الأدب ؛ فير أنه 
بنأسس فى الرحمة ؛ أى تلك الملكة التى تخول الکانب 
أن يتعاطف مع الآخر ويهشز هما يلم به ولکن مرماها 
الحقيقى هى أنها نسمح للأنا أن تعبر عن نفسها مجاه 
هذا العالم الذی صنفه التفلوطی الکانب نهائیا فی خانة 
الأسى والعذاب أر فلنقل | ان هذه الرؤية لم تكن إلا 
ذريعة نتذرع بها الأنا للافضاء ؛ حسب تعبیر النفلوطی 
نفسه . يتم هذا الإفضاء بأسلوبين مختلفين وعلى 
مرحلتين متتاليتين : البكاء أمام بؤس العالم ثم الكتابة 
المتوحدة . هكذا ينشأ الأدب ؛ حسب اللفلوطی ۲۲ . 

إن جاوزنا هذا التحديد الموغل فى السذاجة ؛ رأينا 
أن ما نستند عليه هذه الرؤية إنما هى الرومانسية » مهما 
تبسسطت وتردث بين يدى المنفلوطى . وهى لا تأنی 
مؤسسة لرؤية أدبية إلا لأنها تقف منذ المنطلق فى وجه 
النظام الرمزی القدیم ‏ إذ إنها تخلق مرجعية جديدة 


الحب ونشأة الأدب العربي الحديث 


تتحكم فى فعل الكتابة كما فى النظرة الأنطولوجية 
للإنسان .0 
أما الكتابة فإنها عند المنفلوطى تقف على طرف 


نقيض للكثابة الرسمية المدمثلة فى الأسلوب الأزهرى . 


فلا عجب » والحالة هذه ؛ آن برذل الازهربون وبحاربو 
هذا الأزهرى المعمم المتتلمذ على يدى الشيخ محمد 
عبده . وأما الموقف الأنطولوجى فإن أدب المنفلوطى لا 
ينظر إلى الإنسان على أنه أولا كائن دينى بل على أنه 
ئن ذو قلب بالدرجة الأرلى . إن فى هذا المرفف 
لانقلابا آنطولوجیا لم یسبق له مشيل فى هذا الإطار . 
وأفضل ما يعبر عن هذين الانقلابين - جملة انفلوطی 
التى تأنى على شكل شعار : ؛ سلطان الوجدان ولا 
سلطان الأديان ؛ . وهو حفا تعبیر لوری حین بأنی على 
لسان آزهری کالنفلوطی ۰ 
ان السراهین التی بستند [لیها النفلوطی لیبرر ثورته 
هذه ؛ وبالتالى نصوره للأدب وللإنسان ؛ محیل الی وفائع 
اجتماعية مبئسرة ومبسطة غاية التبسيط ؛ المرأة لت 
بتخذها الرجل مجرد أداة لذة فيغتصبها ولا جناح عليه أو 
بلفظها هد إن بعويها ثم الملافات الاجتماعية البنية 


۱ و سس ا لر ؛ وأخيرا علاقة 


لواقع آن هذه الوقائم الثلات مخيلنا » إذا ما جاوزنا 


تست ها که اا رتت اة 


فالعلاقة بين الحضارنين يل إلى العلاقة مع الاخر 
فتطرح قضية الطبيعة الإنسانية ؛ أو بتعبیر آخر الحکم 


البتافیزیفی للانساد ٠‏ وأما علاقة الفرد با مجتمع فإنها 
' شیر إلى تأسيس نیم أنطولوجية جدیدة فوامها « الأنا ؛ 


بدل ١‏ النحن » ٠‏ وأما علافة الرجل بالمرأة فإنها تقيم من 
الحب ؛ أو من القلب المتخذ نقيضا للعقل ؛ محركا أول. 
للحياة الا نسانية . 


ينحكم هذا المستوى الأخير بالستویین السابقین ؛ 


ولنا دليل على ذلك فى ممارسة المنفلوطى الروائية . إذ إنه 


فی أعماله الإبداعية ( المقابلة لترجمانه ) بمحور 
۳۷ 


برس سد 


الا حدات حول وجوه نسائبة وب رکب عاله الرواشي الذی 
تمتله صورة المرأة ركيب الثل » وان لم یبلغ فی هذا 
مستوى جبران . فيبقى الحب , والحالة هذه » الأرضية 
الأولى التى تهبىء للأدب الجديد . 


وهكذا ينضح التوازى بين مقاربة جبراك ومقاربة 
المنفلوطى على بعد ما بینهما ظاهریا . وان کانت مقاربة 
المنفلوطى تفتقر إلى قدرة مقاربة جبران وأهلیتها » فإنها 
نسیر السار نفسه » وهی اللی ؛ علی کل » آثرت فى 
اجنمم الصری 7 تأبر . 


إشارات + 








لقد سمیت فی هذه احاولة العجلي أن أقدم بعض 
الواد لوصف الترابط بين الحب ونشاة الادب على 
مستوبين متكاملين : مستوی التساژل النظری نسبیا 
ومستوى ركيب العالم الروائى . وأما المقابلة التى أبرزتها 
ما بين هذا التصور ونصور رومانسية يينه ؛ فإنها ليست 
مفارنة بقدر ماهى تدليل ؛ تدليل على القرابة بين الفكر 
العربى والفكر الأوروبى » هذه القرابة النى نبغى بعض 
سياسات الهيمنة ؛ فى عصر التغييب هذا الدعو نظاما 
عالميا جديدا ؛ أن تلغيها كليا وبالأسلوب الأكثر بدائية 
أى الحرب ولاسيما الحرب ضد الرموز المؤسسة لثقافة 


)١(‏ استعملث كلمة أدب 0056ة42)!]! لأول مرة فى مججلة مدرسة ينه ؛ ألينبوم ۲ ب, فى الخاطرة 45 95 10828 ودلك عام 18٠١‏ ثم افتبسها شليجل 
المفهرم نفسه واستعملها فى الدروس الثى ألقاها فى جامعة برلين عامى 1/8١50 180١‏ . وبعد ذلك بفثرة وجبيرة ألفت مدام دى شثابل ؛ المتخصمة في 
الدرامات الألمانية . كتابها ( عمن الأدب ) وبفضلها دخلث هذه المفردة إلى فرنسا , راجع: 

Philippe Lacoue-Labarthe et J-L , Nancy! "L'absolu littéraire, thêorie de La iittérature du romantlsme allemand" , Seuil, Paris, 


1978, p. 263-5. 


() پوکد شيجل ۰ وبنوغ خاص فى شتواطر 10468 على ضرورة الحب المطلقة بين الرجل والمراة لبلوغ ١‏ الدين ١‏ أى ١‏ ذللك الحنين إلى الوحيدة وإلى الشوق 
للذوبانه حسب تعبير المإلفين المد كورين سابفاً ( ص 145 ) إلى أن يقولا ١:‏ إن الندرب الدیتی لا يشم إلا بالتداخل المشثرك مابين الشعر والفلسفة ١‏ اللدين 


بمثلان فی نظرهما عند شلیجل الرجل وامرأة. 


(۳) راجم حاصة التحدید الذی یفدمه بطرس البسنانی فی موسرعته داگرا العارف الصادرة عام ۱۸۷۵. 


(4) راجيع ؛ مادة ١‏ أدب ٠١‏ فى دائرة المعارف الإسلاعية . 


() نشر هذا الکتاب فی باریس غام ۵ وترجم مؤععراً إلى الفرنسية . 


() نستعسل هنا المصطلحات الثى استحدلها حريماس 0161225 ابنداه من مؤلفه: "Sémantique structurale”, Larousse, Paris,1966‏ 


" Analyse sémantlque dti discours, de i'énoncé ã I'énonclation”, Hachette, Paris, 199]: ثم حددها وبسطها انان امهل خاصة فى مؤلفه‎ 


;¥( راجع الطبعة ۳ أصدر ها ماد الصلح عن دار الرائد العربى ١‏ بیر وت ۱ دون ناریخ ؛ وخعاصة : تمل “واا من الجرء *. رفصل ووا من الجز ء 3 وستحيل 


دالما إلى هده الطبعة . 


(A?‏ بقرر الكانب ؛ من باب اللذة والسخرية فى أن » أن بخصص الفصل الثالث عشر من كل كتاب ( وفى المإلف أربعة كتب » لمعارضة المقامة . ويبرر ذلك فى بعض 


الفاطم ؛ راجم منها ما هو مثبت فی صن ۷۰ و ٩۰‏ 41 : 
)٩(‏ راجم » على سبيل المثال ء فی الصدر تفه ص ۷۸ و ٩۳‏ . 
(۱۰) الرجع نفسه : فصل ۵ من جزه ١‏ وفصل ١5‏ من جزو ۳ , 


۳۸ 


ااا هكس سسسب لحب ونشأة الأدب العربي الحديث 


(۱۲) قد یکرن مطرال أول من حاول؛ في العصر الحديث؛ أن يفكر لا في أوالية الشعر وشروطه بل فى ماهيثه ربالئالى فى طبيعة الأدب رخخصوصيئه: وذلك من شلال 
مجلته ؛ المجلة المصرية الثى أنشأها عام ۰ رالتی کانت؛ کما اری؛ أول مجلة أدبية بالمعنى المصرى العصری. 

(1F)‏ راجم 1 المجمرعة الكاملة لؤلفات جر ان خیلبل جرال العربية . قار الهدى الرطنية ؛ بيررث ؛ دوك اريخ : ولا سیما القالات التالیة: الشاهر ص۱۳۱ نشيد الإنساك 
(ص"4")؛ صوت الداعراص۳۸۱). راجع كذلك مثال أنا غريب فى بجمرعة العواصف وكذلك بياله الشهير لكم لغدكم ولى لغعى الذى ‏ ربا للغرابة لا 
برد فى هذه الأعمال الكاملة . 

(4) راجع الفصل الثالث العنون 108۸۲ 6۱ 10۳08 من ؛ 

İ-M. Schaeffer: "Le nalasance de la littérature, la théorle esthétique Par-du romantisme allemand", Presses de ['Ecole Normale 
Supérieure, Paris ,1983, 

(18) يرضح خليل حاوی هذا الجانب فی كتابه عن جبران الذى وضعه بالإتجليزية ثم ترجم إلى العربية رت عنوان جبران محلیل جبران؛ (طاره الحضاری رشخصینه 
وأثاره .دار العلم للملا بين ؛ بيروث؛ 14 

۲ راجم ص ۲۹ ۳۴ من الکتاب الذکور فی ااشارة ۱۵ . 

(۷) إن التداص عند جبران يبلغ فى بعض الأحيان مبلغا ينغلق ممه النص فلا بفهم إلا من حلاله» ولعل قصة يوحنا الجلوث خبير مثال على ذللك: 

(1) يقول العقاد فى مراجعاث فى الآداب والفيرن (القاهرة: ؟ ١986‏ ص 9 ) ؛ کانت الوصيد الأولی لطالب الانشاه عند أسائذة اللغة العربية بإجماع 
الأراء: اقرا التفلرطی را کلب على سراله؛ .وهی وصية كانت فر علیها السم الوجدانية نی لفيث الأدباء کن العانی التقليدية . 

راما آحمد سین الزياث فيقول فى وححتى الرسالة (ص ۳۹۱ و۳۹۵ من الجزه ۱ من الطبعة ۷) : 

«رکان هذا التفر من الأیفا غ لمتأدبين يجلسون فى أصائل أيامهم الغريرة أمام (الروال لعباسی) فى الأزهر بنفارضون الأشغارء وبلهون بإغفال الناس ويترئبون (مؤيدا 
الخميس ليقرأوا مقال المنفارطى خماس وسداس وسباع و(طه) مرهف أؤنيه و(زنائى) مسبل عينيه و(الزیات) مأخيوذ بروعة الأسلرب فلا ينبس ولا يطرف» وكلهم 
يودوث لو يعفدون أسبابهم بهذا المنفلرطى الذى اصطفاه الله لرسالة هذا الأدب البكر وجعله الإمام (الشيخ محمد عبده) للميله الغختار ‏ 

(1) لنا عودة؛ إن شاء الله إلى نظرية الأدب عند المنفلوطى ۰ 





۳۹ 
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السر و اسه 


والحلقات الفممتسعسة 
واشكاليات التجسيس 






من الأمور القليلة النى لم تعصف با ( فصول ) الجدل 
النقدى الداثر منذ بداية الفرن بين عدد كبير من المدارس 
والمذاهب النقدية أن الفرق بين المحتوى أو الموضوع أو التجربة 
الإإنسانية . وبين نحققها الفعل فى الفن أو تمسدها عملا فنيا . 
هو التقلية أو مجموعة الاسترائيجيات النصية النى نميل هذه 
النجربة إلى فن ٠‏ أى إلى شي ء أرفى من التجربة المتعينة وأشد 
تعفيدا ومراوغة وثراء . وبدون تناول طبيعة هذه التقنية وبلينها 
والكشف عن بعض استرائيجياتها النصية الفاعلة فى توليد 
المعنى فبها ؛ لا يرقى التعامل مع التجربة المتحققة فى الفن إلى 
مستري النقد , را برنفم نلفى هذه التجربة الفنية ال افق 
التعامل الخلاق معها . ومن أكثر العوامل فاعلية فى نحديد أفق 
التلفی وطبيعة الاستجابة الاديية للنص الفنی . مسالة 
النجنيس واسترانيجياث التسمية النوعية التى نجلب إلى عملية 
التلفی مجموعة من الخبرات النصبة والتقاليد والمواضعات 
الأدبية . والأفاق التأويلية والتناصية . ومجموعة من التونمات 
لنى يتحقن بعضها ويمهض بعضها الآخر . لكن الجدل 
المستمر بين ما يتحقق وما يمهض منبا هو السذى يرود حوار 
النص الأدى المتعين مع مجتمع النصوص الذى ينتمى إليه . 
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( مصر ) 


ار ار را 


ار بتعبیر آخر مم محموعة القوانین والحددات التجنيسية الى 
نساهم فى إنتاج العمل وفى تأویله . ونساعد الفارىء على 
الاسنجابة له وفك شفرائه الدلالبة المختلفة . ولا أعنى 
بالتجئيس هنا هذه القيود الصارمة التى تستحبل إلى برنامج 
محدد بتبعه الكاتب أو إلى فيد نمطى او تنمیطی عل حرینه . 
ولكن التجئيس باعتباره أفقا معرفيا تدور فيه عمليتان متغايرتان 
ومتکاملتان . هما عملينا الإبداع والتلقى معا . 


والواقع ان انتهاك المحددات التجنيسية والمواضعات 
والتقاليد الأدبية وتغييرها . واححدة من وظائف الإبدام ای 
الستمرة , باغتباره مامرة دائمة مع الحديد ١‏ وطافة متحددة 
لتوسیم أفق التجنیسات الادبية ووبرها . فان هذ! الانتهاك 
لا بقل اهمبة عن انباع القواعد التجئيسية فى التجربة الأدبية 
بإنتاجها وناقيها . لآن الوعى بوجودها وفاعلينها هم الذى 
يكسب أى مغامرة تئغيا تحديها وتبديلها معناها ودلالاتها . ولان 
هد! النحدى نفسه لا يتم فى فراغ مفهومى أو تجنيسى . 
ولا بتخلق نشاطا أدبيا أو پتحدد مسار مغامرنه . إلا بافتراض 
الوعى بتلك التقاليد الأدبية والتجئيسية أو الضيق مما . باعتباره 
شرط تأسيس مغايرته لها . لذلك أثارت دعوة أستاذننا الدكتورة 


ا اس الروابة والحلقات القصصية 


لطيفة الزيات للقسم الأول . أو على وجه الدقة للنصسرص 


الأربعة الارل ۰ من مجمرعة القاص الصری الکبر حمد 
البساطی الاخيرة ( منحنی الببر )() برراية قصیرف إشكاليات 
التجنيس فى التعامل مع هذا النص الادى الحمبل . فمن يقرأ 
دراسة الدکتورة لطبفة الشيفة عن هلا العمل يدرك كف 
ا 000 من العناصر الأساسية 

فى تأويلها له وتعاملها مع مفردانه . وكيف أدى هذا التجئيس 
رل |همال فراءتبا لكل مالم ينسجم مع مدخيلها التجئيسس 
للعمل وبالثالى إلى إغفال سبعة نصورص من نصوص هذا 
العمل الاحد عشر . صحبح آن من حن الناقد أن يتناول أى 
جانب من جوانب العمل الذی ینفده : ار آن یفتصر نفده عل 
جزئية من جزلبانه ؛ لأن الأعمال النقدية التى تحبط بکل 


جرانب عمل فنی جید فلبلة بل نادرة ؛ وأن جل الذین تتاولوا 


هذا العمل أو غيره من المجموعات النصصية نادرا ما يتناولون 
كل نصوصه , لكن الهم هنا أن عملية التجنيس كائث ترود 

عملية التفسير والتحليل النقدى , أو بمعنى أشمل ألباث التلقى 
ی کل االات . والوافع أن نجنیس الدكتورة لعليفة الزيات 
للقسم الاول من ( منحنی البسر ) برواية فصيرة » وتحليلها 
المرهف فا , هر الذی اثار لدی اسئلة هذه الدراسة : خاصة 
وان الرواية القصيرة من اکثر اجناس السرد القصصی (شکالية 
ومراوغة . کما أن طبيعة نص البساطى الخاصة هى النى جلبت 
إلى أفق الدراسة بفية أسئلتها , 


)١(‏ نحولات الشكل السردى وإشكاليات التجئيس 


فنص محمد البساطى الجديد من النصوص التى تطرح عل 
الثافد والقارىء أسئلة التجئيس والتلقى . لأن سيولة البنية 
السردية لهذا النص ووقوعه فى المنطقة السردية الممندة من 
الرواية وحثى القصة القصيرة تلب إلى عملية تلقبه وتحليله 
الكثبر من إشكاليات التجئيس بما لها من فاعلية فى العمليئين . 
وتزداد هذه الإشكالية حدة إذا ما أدركنا ۱ ك پقول باختن : 
« أن دراسة الرواية بوصفها جنسا أدبا نتسم بصعوبات 
خاصة . وذلك بسبب الطبيعة الفريدة لوضسوغ الدراسة 
نفسه ۰ رهو الرواية باعتبارها الجنس الأدى الوحيد الذى مازال 
مستمرا فى التطور , وبالتال ۸ تکتمل کل ملاحه حتی الان . 
فالقرى التى نساهم ی صیاغة ملاحه باعتباره جنسا آدبیا لاتزال 


فاعلة ومتحولة أمام اعبننا , فمیلاد الرواية ونطورها جنس أدبيا 
منمیزآیدوران ی معمعة التحولات الشاريخية ای نعیشها . 
ولذلك فان افیکل التجنیسی للرواية ۸ یتصلب عوده بعد : 
ولیس باستطاعتنا التنبژ بکل احتمالائه التشکلية :۳ . ولذا 
ما أراد أحد الزعم بأن الطبيعة المتحولة للرواية من حيث هى 
شکل ادں التی اشتکی منہا باختین فد اسنفرت الأن بعد مرور 
عدة عفرد على ملاحظته تلك . لان باختين کتب أعماله 
النظرية المهمة عن الروابة فى عشرينيات هنذا القرن 
وئلالینیانه . فان احد النظرین الحدئین للرواية بژ کد أن الأمر 
الآن لم بمتلف كثيرا عما کان علیه قبل ستین عاما(؟) , لأن 
« حفيقة مجيىء الرواية إلى الوجود نتيجة لانفصاها عن الأشكال 
التفليدية والمواقف المتخيلة جعل التحرر من المحددات الشكلية 
والتجئيسية السمة المحددة ها . كا أن الررابة فى بعض 
تمربذاتبا احدیثة هی خطاب التشافضات الذی تصطر غ ی 
ساحته لیس فقط مجموعة من اللغات التصارعة . واما حموعة 
من الخصائص الكيفية المتناقضة . إذ تبدو الرواية لدی بعض 
منظريها وكأنها « كيان ليس له أى وجود طبيعى أو إيجابى . . . 
ولیست نوعا آدبیا حددا له تاربخه الستمر ؛ ولکنبا سلسلة من 
الأعمال التى پشبه بعضها البعض کابناه الاسرة الراحدة . . 

فالعناصر الشتركة بین الروابات لیست حفنة من الحصائص 
المحددة وإنما مجموعة من العلافات المعينة بالأعمال الأدبية 
الاخری وبالوضم التفای الذی انبثقت عنه ۰ وبالقراء »۲ . 


والوافم أن السيولة النى نتسم مما البنية الروائية هى التى 
نجل احتمالات التص السردی التشكيلية لاائية ی عددها 
وصيغها » رأن علافة هذا النص الحوارية مع الراقع 
الاجتماعى منذ ميلاد الرواية الحديثة هى التى تعزز التناظر بين 
نحولات الوافع ونحولات النص السردى ؛ وهی ایضا الق تجعل ‏ 
المعنى الاجمالى للنص الأدي والفاعلية الإجرائية للتقاليد 
والمواضعات الادبية مشروطة إلى حد ما بتراکم العانی الشلورة 
فى ساحة احدل الاجتماعی والسیاسی برغم استقلاله عنبا . 
ناذا ما سالنا کیف ترتبط التصوص السردبة بالتقالید 
والواضعات الأدية ؟ ولاذا بجلب القراء توقعات معينة إلى 
النصوص السردية ومیلون ال تفسیرها بطرق مائلة ؟ وجدنا آن 
الاجابة هی آن فهم الفراه الشتر للمواضعات والتقالید هو 

۱ 


الذى يزودهم بالفهم لطبيعة هذه العلافات التى تنبض بين 
النص والقارىء أو الواقم الاجتماعى أو التاريخ أو المؤلف أو 
الأنساق التجنيسية أو غير ذلك من الاطر المرجعية والنصية (") 
فأى فهم أو تعريف للرواية ينطوى بالضرورة «عل طريقة 
لتثييمها . ويتضمن تاريحه الفترض ها بوصفها جنسا أدبيا ٠‏ 
فاذ. ما عرفت الرواية بالاحالة ال تقنباتبا , فان هذا بفترض 
رؤ بتها باعنبار أنبا تتجه فی تعطورها صوب نوع من الکمال الفنی 
الذی نحل نی الفرن العشرین . واذا ما نصورت باعتبارها 
مسنودعا مثلا للخبرة الانسانية فان هذا التصور ینطوی عل 
ناريخ تلف للروابة ولنجزاتبا بری آن أعظم کناب هم 
الروائيون الوافعيون فى القرن التاسع عش وبدایات القرن 
العشرين من جين أوستين وبلزاك حفی توساس مان»() ون 
تورجینیف ودستوبفسکی ونولستوى حتى تشارلز ديكينز وجون 
جالزورثى . 
فای تصور نقدی للرواية بنطوی عل افتراضانه الفلسفية 

حوفا وعل تاریخ مضمر ها ؛ أو تفسير لناريخها يدعم هذا 
النصور ویژ کده . ولایزال تصور باختین احرکی ها من أنضج 
هذه التصورات برغم مرور ستین عاما عل بلورته له . |ذ بری 
أن «الرواية ليست مجرد جنس أدى كغيره من الأجناس الأدبية ۱ 
لانه بين الاجناس الأدبية النى اكثملت منذ أمد بعيد . بل ماث 
بعضها بالفعل , تعد الرواية الجنس الأدى الوحيد الذى مازال 
بتطور . إنبا الجنس الأدبي الوحيد الذى ولد وترعرع فى هذه 
الر حلة الحديدة من تاريخ العام , ولذلك فإنه بفشرن 5 
بعمق ‏ بیتا دخلنها الاجناس الاخری بوصفها 02 بث 
واستفر . ومحاول الأن تطربم نفسه لشروط هدا العصر احدید 
بدرجات منفاونة سن النجاح و الإحفاق ٠‏ . هذا عر ر 
الفلسفی للرواية بفترض حرکینها ودینامیتها الستمرة . حيث 
تستطیم استیعاب عدد من خصائص الاشکال ۱ ی 
الاخری . وبحیث یصبح من المکن ۰ کا فعلت الدکتورة 
لطيفة الزيات مع مجموعة محمد البساطى ٠‏ تصنیف عدد من 
القخصص القصيرة المترابطة التى يشكل نرتبب الكانب 
الحاذق لها داخل المجموعة نوعا من التعاقب القصدی الدی 
. يوحى برابطة ما بين فصصها . أو بتكامل عناصر السرد فيها . 
على أنها رواية قصيرة . لآن حركية الروابة من حيث هی جنس 
أدى تستوعب مثل هذا التصنیف , وتقبل هذا التعاقب اخدی 
٤‏ 


بن عدد من القصص القصيرة باعتباره بنبة ذات طبيعة روائية 


تلعب فيها القصص دور الفصول الروائية المتكاملة . لكننا إذا 


ما حاولنا أن نطبق مصطلح الرواية على بقية قصص المجمرعة 
السبع ان سعة صدر الروابة التجئيسية لا نستطيع 
استبعاب نباين وحداتها رغم إمكانية العثور عل رباط واهن 
ما بين هذه الوحداث . وإذا ما طبقنا خصائص الرواية 
الاساسية نی بجملها باخنین نی ثلاث حصانص جوهرية عل 
العمل كله ؛ سنجد بعض الصعوية ی دلك . 


فباختين برى ,أن هناك ثلاث خصائص أساسية تميز الرواية 
من ححيث المبدأ عن غيرها من الأجناس الأدببة :. أولاها اتسامها 
بالتجسید الاسلون ار الاسلوب ذی الابعاد الثلائة 50119116 
۱۱۲۵-۵۷ وهر آمر وثیق الصلهة بالوعی متعدد 
اللغات الذی ینحفق فى الرواية . وثانیتها التغیر الجذرى الذى 
نحدثه ی التناسق الزمنی للصورة الأدبية وتکامل بنائها , وثالثتها 
هی النطفة اححدیدة التى فتحتها الروابة لبناء الصور الأدبية بناء 
متکاملا ومتساوفا . رهی منطفة الارتباط الوثيق مع الحاضر فى 
كل جلبانه التعددة والمفتوحة , وحصائص الرواية الثلاث نلك 
تتفاعل عضويا فيم| بينها . وتتاثر ال حد کبیر بالتمزق الذی 
انئاب الحضارة الأوروبية فى الحظة مرضها التاريمية من مجتمم 
شبه ابوی یعان من العزلة الاجتماعبة والصمم الثقای , 
ردخوضا نی مرحله العلافات الدولية والتداخل اللفوی ؛ حبث 
انیم للثفافة الأوروببة التعامل مم عدد متلوع من اللغات 
رالنفافات والازمة . بصورة أصبح معها هذا التعدد من 
العناصر الحاسمة فى الحياة والفكر!''؟. هذه الخصائص 
الشلاث تتحفق بقدر منفاوت فى نص البساطى ؛ وإن فل 
نصيب الخنصيصتين الثالية والثالثة منها إلى حد كبير . لأن النص 
وان کان ربا بتعدد لغنه بالعی الباختينى الواسع هذا التعدد , 
اه یتفر ان حد کبر ال تکاس ا الو ام کا 
تصورنا هذه البنية مرنا ومطاطا . صحیح أن حظ النص كبير 
من الخصيصة الثالثة التى تفتحه على جانب مهم من جوانئب 
اخاضر الاجتماعی , وهر الواقم الربفی لمری ل تمليانه 
المتعددة . لكن هذا الانفتاح على الخاضر لا يبنى لنا صورة 
متكداملة البناء أو متساوقة الدركيب : وإن انسم بالرهافة 
والحساسية والثراء . 





۱ 


أما الخصيصة التى نتحقق فى هذا اللص بشکل متکامل ؛ 
نهی اول خصائص بانین الاساسية بتجسیدها الاسلوی 
ولغائبا التعددة . وهی خصيصة إذا نهمناها فى بعدها العام 
لا تنفرد میا الرواية وحدها : ولکن نتمیز با کل التصرص 
السردية الجيدة فى حوارها الفعال مع الواقع الحضارى الذى 
صدرت عنه . لأن «الوعی الثقای وا بداعی الجديد يعيش لى 
عام منعدد اللغات بشكل فعال , نقد أصبح العام منعدد 
اللغات بصورة لا رجعة فيها على الاطلاق . وائنهت مرحلة 
اللغات القومية التى كانت تتعايش مع بعضها وقد الغلقت عل 
نفسها رصمث أذنيها عن غيرها . وند آحذت اللغات تلفی 
بظلاها على بعضها البعض . بصورة لم يعد معها باستطاعة أى 
لغة أن ترى نفسها إلا فى ضرء لغة أخعرى . وحنى التعسايش 
الساذج والعنيد بين اللفات المتعددة داخل اللغة القوية' 
الواحدة انتهی هو الأخر . ولذلك ؛ فإنه لبس ثمة نعايش 
سلمى بين اللهجات الإقليمية واللغات الاجتماعية والمهلية 
الخاصة والمصطلحات المتخصصة واللغة الأدية راللغاث 
التجئيسية داخخل اللغة الأدبية ولغات المراحل المعيئة . , 
إل ۱ 

لذلك . فإن تعدد اللغاث سذا المعنى الباخثينى فى نص محمد 
البساطى من الامور النی تجذر علافته بالواقع الاجتمساعى 
التحول آبدا . ولیس من حددات تجنيسه الروالية التى يمكن 
تلفیه وففا ها ار تفسيره على أساسها ۱ صحیح آن احد نقاد 
مدرسة الشكليين الروس وهو فيكتور شكلوفسكى برى أن 
«التكرار والتنويعات المختلفة على الأشكال القصصية القصيرة 
حینم تنتقل إلى مستوى الحبكة الروالية تصبح إحدى خصائص 
الرواية البنائیة,(۱۳ ۰ لکن هذا التکرار وحده . وهر منحفق 
بالفعل فى النص , لا يكفى للتعامل مع مجموعة قصصية عل 
اعشار أنها رواية . ولا حتى لاجتزاء عدد من فصصها واعتبارها 
روابة قصيرة . بالرغم من أن هذه المجموعة القصصبة الحميلة 
لحمد البساطی تستخدم لغات متعددة وتعقد علاقتها العدلية 
الحميمة مع الواقع الای صدرت عنه . لکن نفی التجئیس 
الروائى عن هذه المجصوعة الشيقة من النصوص لا مل 
إشكاليات التجنيس ؛ وبالتالى إشكاليات التلقى والتفسير 
فيها , لان العلاقة التى يقيمها البساطى بن مفردات قصصه ؛ 
والعالم الذى تتخلق لنا فاصيله من خلال الجدل بين هذه 


الرواية والحلقات القصصية 


٠‏ المفردات . يجملان التعامل معها باعتبارها مجسوعة قصصية 


كثيرها من مجموعات القصص الجيدة نوعا من الظلم الفادح 
ها . وهذا هوما يفرض على النقد البحث عن مرشح تجنيسى 
مغابر يتم عبره تلفبها وتأويل كشوفها . 


والوافم ان تصص هذه الجموعة هی الق نطرح عل فارئها 
تنارها باعتبارها آفرب ما تكون إلى بنبة الحلقة القصصية ؛ 
وهی بنية متميزة نساهم فی خلق ررابط داخلية بين مفردات 
المجموعة التصصية وتبلرر عالا فریدا بجعل آدرات القص 
عاملا فعالا فى صباغة رؤ اه . رتحدید ملاحه . وبلورة ایفاعه ۱ 
وخلی ذاکرته الداخلية الخاصة . والوافع أن الحلقة القصصية 
هی بنبة سردبة جدیدة نسبیا عل الادب العربی امحدیث ۰ وان 
كانت القصة العربية القديمة هی صاحبة الفضل ی ابنداعها ل 
واحدة من أعظلم النصوص القصصية العربية والإنسانية (ألف 
لبلة ولیلة) » ثم عرفتها القصة الغربية بعد ذلك منذ نباية القرن 
الماضى ؛ فى (صور الرياضى التخطيطية) ازیفان نورجنیف ۰ 
وبداية هذا القرن فى (أناس من دبلن) لجيمس جريس ٠‏ ول 
(فن الجوع) لکافکا ۰ (ومراعی السماه) وزالهر الأخمر) حون 
شتايبك ؛ و (اللفی والمملكة ) لألبير كامى ؛ و(الذين 
لا بقهرون) لولبم فوكنر » و(واينسبرج أوهايو) لشيسرود 
اندرسون رآخرون(۱۳) . بل إن أعمال فوكئر كلها ليست ل 
حقيقة لامر سوى حلقة قصصية متراكبة تتغيا خخلق عام 
بوكناباتوفا الوهوم والاکژ مصداقاً رإحكاما من العام الوافعى 


نیس 0 


رنتكون الحلقة القصصية من مجموعة من القصص القصيرة 
النى نتمتع كل منبا باستقلالها الذان ؛ بيم| يتخلق بينها ربين 
غيرها من أناصيص الحلقة نوع من الحوار الخلاق الذى يغبضص 
فى أجل صوره على تكامل العالم والرؤى وف أفلها مباشرة عل 
نوع من الجدل الباطنى بون بعض قصص المجموعة ٠:‏ يضفى 
عليها نوعا من تكامل العوالم ٠‏ ويشرى دلالات كل نص من 
نصوصها عل حدة . ويوسع من أفاق نلقيه ومن إمكانات 
تأويله . وتسعى الحلقة القصصية إلى أن نساهم كل قصة من 
قصصها برغم استقلاها النسبى عن بقية القصص ل تعدیل 
خبرة الفاری» مها وتحربر استجابته لها وإعادة النظر فيم| ثلقاه مب 


۳ 


ومن غبرها من القصص بعد كل حلفة . بمعنى أنما تغير من 
البات عملية الثلفى النى نتسم عادة بقدر من الحركية داخل بنية 
العمل الأدي نفسه . وتدفع بحركيتها إلى خارح البنية الستفلة 
لكل نص على حدة . جالبة إلى الياث تلفیه عناصر من خارج 
لبنبة الداحلية لكل قصة ولكن من داخخل ما يمكن نسميته 
بمجرة احلقة ذانبا ۰ وكلما تقدمث الحلقة وثنامت مفرداتها كلما 
نطورت فى داخخلها أنساق من الرؤى والتكرارات نساهم فى 
تحرير العلافات داخل كل مفردة من مفرداتها القصصية . 
ونسم الحلقة كلها بطابع من الراوغة والحركية المستمرة 1 وقد 
شبه إنجرام هذه الخاصية البنائية للحلقة ببحركة العجلة التى 
لا بنفصل نکرار دورتبا عن حرکنها للامام ٠‏ ولا يمكن لها 
انحرك للامام الا من حلال الدوران التکراری۱۷) . 


فبينم| نجد دأن كل قصة من قصص الحلقة نتسم بالبساطة ؛ 
فإن الياث العلاقات بين القصص داخل الحلقة تطرح فى كثير 
من الأحيان مجموعة من التحدبات عل الناقد . لأنه مثل 
الأجراء المتحركة فى المتحركات!*٠)‏ . حيث الأجزاء المترابطة 
والمتداخلة ل الحلقة القصصسية نبدو كأنبا تغبر من أوضاعها 
وعلافاتها مع الأجزاء الأحرى كا تتحرك الحلقة إلى الأمام فى 
نسق شعطورها التكسرارى الخاص , ونمول صورة العلاقات 
الداخلية وتغايرها يبدل بالتالى من دلالات الاجزاء النى سبق لنا 
أن تلقيناها بشكل مغاير هن قبل . ولذلك فإن البنية الحركية 
بنبة مراوغة تتطلب منا دراسنها بشکل تفصیل دقبق کلما 
تطورث الحلقة من القصة الأولى حنی الفصة الاخبرن( ۲۱۳‏ 
لأن الكتابة القصصية فى الحلقة من النوع الذى يمكن تسميته 
بالكنابة المزدوجة ٠‏ إذ يتبدى مسئوى الكتابة الأول فيها نعرفه 
من كتابة قصصية . وفى التفاصيل الدقيفة التى تنطوى عليها 
كل قصة من قصصها ‏ أما المستوى الثاني فهو من نوع الكتابة 
غير المنظورة التى تسفر عن نفسها من خملال اختهار الكائب 
للقصص الى يضمها إلى الحلقة ‏ وثرنيبه لها بطريفة معيئة 
ينطق فيها الترئيب السافر ببعض ما يريد أن يقوله . ببنما تنبلا 
الترئيبات الأخرى المسكوث عنبا والمغفلة ببقية ها يستهدفه . 
وهذا ما يمعل البنية الحلقية على درجة كبيرة من الاهمية لا فى 
توليد المعنى الكلى لمعمل فحسب » وإنمافى تحرير المعنى الحزئية 
لكل فصة من نصصها كذلك . 
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وسواء كانت هناك درجة من القصدية من جانب المؤلف كما 

فى حالة فوکثر وشیرود آندرسون وجون شتاينبك . آو تخلفت 
البنبة الحلقية بطريقة عفوية أو استرجاعية كما هو الحال عند 
جریس رکامو وکانکا ۰ فلابد من توفر حد أدل من العلاقات 
الداخلية لخلن دواعى تلقى المفردات ف سباق البنية الحلفية › 
ولبلورة نوع من النوثر بين حاجات كل نص عل حدة 
وضرورات بنية الحلقة بوصفها كلا بساهم ل إثراء كليهم| معا . 
ویژثر عل بنبة کل قصة وعل نغصاتها الأساسية المتكررة 
وفضائها وشخصياتها ومناحها العام . وتعتمد البلية العامة 
للحلقة عل التضافر المستمر بين عنصرين أساسيين : التكرار 
الذى تتردد فيه مجموعة من الترجبعات اللنغمبة » سواء تعلق 
الأمر بالفضاء أو الموضوع أو الشخصية . والتطور المطرد مبذه 
العناصر التكرارية بحيث يلفى كل نجل جديد فا بظلاله عل 
تجلياتها السابقة من ناحية . ومبيىه القارىء بشكل مرهف 
لتبدياتها اللاحقة دون فسر أو تعمل . فالحلقة القصصبة هى 
البنية الى لا بنفصل فیها بناژ ها عن اسمها ذانه , والنی تشمل 
حلقیتها کل شىء فيها من الشخصبات إلى الأحداث إلى 
الفضاءات نفسها . وحتی تبلغ الحلقة القصصية درجة عالية 
من الاحکام البنائی والفاعلية لابد آن تتمحور حول عنصر أو 
عدد من العناصر المركزية . وأن ترتبط قصصها مما بطريقة 
بتهفن فبها النوازن ببن الاستقلال الفردى لكل قصة عل 
حدة . وضرورات وحدة بنائية أكبر هى الحلقة القصصية 
كلها . هذا , ولابد أن يتوفر فى تتابع فصص الحلفة درجة من 
الدمو والنطور من قصة إلى أخرى . حتى ولو كان هذا الدمويئم 
عل الحور الراسی فی انجاه التنوع والعمق بدلا من المحور 
الأفقى بنموه الخطى المعهود , وألا يكون هذا النموعل حساب 
التوازن ببن الاستقلال الفردى للقصة ووحدة الحلقة برصفها 
كلا , لان تغلب الأول على الثاني يضعف البنبة الحلقبة كها فى 
(اهبط یاموسی) لفوکنر ۰ بینما تغلب الثانی عل الأول کہا فى 
(هضبة نورنيلا) حون شتاينبك يحيل الحلقة إلى نوع فنى أرب 
إلى الرواية منه إلى الحلقة القصصية . لأن أحد العناصر المهمة 
فى الحلقة القصصية ضرورة المحافظة عل الوحدة دون الاجهاز 
على التعددية أو إلغاء فردبة كل نص واسئقلاليته . واللمو ى 
الحلقة القصصية مختلف عنه طبعا داخل کل فصة من نصصها 
او داخل بنية تصصية آشمل وهی الرواية ‏ لانه من الضروری 


الروابة واحلفات التصصية 


تس سس ۳۳-۳۳۳۳" 


آن پنپض هذا النمو على بنية ذات تتابم ولکنبا تنطوی عل 
فجوات مهمة داخل هذا التتابع ذائه يحول دون تلقى الحلقة 
بوصفها عملا واحدا مستمرا . ويبقى على سالى تعدديتها 
البنيوية من تلويعات . أى عسل بنية الترجيعات النغميية 
المنداخلة . ولا أريد هنا الدخول فى مجاهل التصنيفات المختلفة 
للحلفات من التوليف إلى الترتيب إلى التكامل . ولا إلى علافة 
البليذ الحلقية بالعقلبة الاسطورية أو التفكير الشعبى ؛ وغير 
ذلك من الفضايا التى يطرحها إنجرام فى دراسته الممبجية ها . 
فكل ما أردت أن أقدمه هنا هر ملاحها البنائية العامة وأهم 
سماتها القصصية النى لابد من مراعاتها عند كتابتها وتلقيها على 
السواء . ذلك لأن مجموعة البساطى الجديدة تقدم لنا تنويعها 
الفريد على بنية الحلقة القصصية فى عدد من قصصها . بيني 
نضم كل نصوصها داخل بنية الديوان الأعرض.وهو أمر 
ستتضح لنا تفاصيله بعد التحليل النقدى لقصصها . 


(؟) (منحنى الغبر) . . ومدخل القراءة النقدية 


بعد هذا الحديث الموجر عن الفوارق التجنيسية بين الرواية 
والحلقة القصصية . علينا أن نقرأ قصص حلفة البساطى 
التصسصية تلك . وق البدابة آود العودة ال الجمرعة نفسها 
وربطها ببجموعة البساطى البق لأننى عندما كنبث عن 


الجموعة السابقة لحمد البساطی (هذا ما کان) اخترت ای . 


عنها عنوان « القصة کلوحة منفجرة باحرکة»(۲۲) ۰ وهو العنوان 
الذی رابت آنه اکژ العنارين دلالة عل منیج البساطی فى بناء 
السرد فى هذه المجموعة . فالقصة عنده لوحة تبدو للوهلة 
الأرلى كأنها ساكنة هادئة لا حرکة فیها , تتناغم فيها الألوان 
ونتکالف الظلال وتنسارق التكويئات ؛ لكنبا لى نايبة الامر 
لوحة لا يحدث فيها شىء يستحق الفص ؛ ولككنك ما إن تمعن 
النفكبر فيها . ونتأمل جرئيائها » حتى تدرك كم كان خادعا هذا 
الظهر امادیه ‏ وکم بدمدم هذا السكون البادى بسورات 
ونفجرات مذهلة تكشف لك عن أكثر الأبعاد عمقا وخفاه فى 
الوافع واللفس البشرية على السواء . وقد طل البساطی محافظا 
عل هذا المج الشعرى الجميل فى الكتابة فى مجموعته . أو 
بالاحری حلفته الفصصية امحدیدة (منحنی النبی) ۰ وان طوره 
إلى حد كبير وأرهفه وأضاف إليه مجموعة من السمات والملامح 
الجديدة . فقد اهتم بأن تكون القصة/ اللوحة أكثر ما تكون 


نصاعة واتزانا ومشامبة للوافم , وأفدر ما تكون فى الوفث نفسه 
على مفارفته والتعامل معه بمنطق الاستعارة التى يقيم فیها الفن ‏ 
مم الراقم علاقة جدل فعالة وخلاقة , وأصبح سطح القصة/ 
اللوحة عنده یمج بالعديد من المجتزءات الهادئة المتوئرة معا , 

التى پدور بینبا حوار بل جدل حصب ثری لا باخذ علافات 
التجاور على عواهنبا وا بسیطر علیها سیطرة التشکیل عل 
عناصر اللوحة ووعیه بملاقات الکتل والالران وضرورة 
تناغمها , ولكن ثمة فارقأ كبيرا بين لوحات البساطى المرسومة 
بفلم نصاص يعى حركية الواقع وجدليته وبين سكونية اللوحة 
التشكيلبة الشايبة للوانم . لان البساطى شغوف بتفجير 
العلافات مبدوء رصین داخل لوحاته تلك بالصور: الق تعج 
معها اللوحة بحركة السيابية دائمة تتأكد كلما تعسددث 
القراء‌ات ۰ وكلما طال الانصات إلى ما يسر به النص لت 
من رؤ ی وإحالات . 


كما تنطوى القصة/ اللوحة عنده عل عوام نوعية متباينة من 

حيث العمر وابحنس والوضع الاجتماعی ۰ ولكنبا متمائلة من 
حيث القهر والرغبة فى كسر الطوق . والتوق إلى عمل شىء لى 

وافع لا يحدث فيه على السطح شىء سوى بعض تجلیات طقس 
الإحباط والفهر والاندحار . ونتسم القصة/اللوحة عنده بأنها 
مقدمة سردية فى معظم الأحيان من منظور الکانب/ الراقب 
التقلبدی برغم مجافاتبا لكل تفليد , ونفجيرها لهذا الأسلوب 
التقليدى فى ظاهره من الداحل . فالسرد عنده مسروی عادة 
بضمير الغائب (باستثناء وحيد هو قصة «حلم الحلاق؛ المروية 
بضمير المتكلم ) . ولكنه لا يستخدم الفعل الماضى الذى 
ارتبط تفليديا ببذا النوع من السرد الذى يدفع الحدث؛ فى 


۰ الزمن ؛ ويحلق مسافة حيادية بينه وبين القارىء . فجل الأفعال 


عنده مضارعة كأنا تروى عن عام أبدى الحضرر » حنی لر 
تصدرث ١‏ كان ؛ أو بعض الأفعال الماضية بدايات النصص أر 
أواشل الففرات ١‏ فإن بفية الأفمال الأساسية الى تتبعها 
مضارعة تستهدف بلق حالة دائمة من التوهج والاستمرارية . 
وإذا ما لهأ وسط السرد إلى الفعل الماضى . فإنه يكون عادة 
مبليا للمجهول ليجدبه استبعاد الفاعل إسدال ستار الماضى عل 
الفعل » ويكسبه البناء للمجهول نوعا من الحضور المرئبط عادة 
بالبناء للمجهول فى اللغة العربية , فدون هذا الحضور الطاغى 

۵ 


تفقد بنية القصة/اللوحة بعض توهجها المبنغى الذى بمنحها 
تلك الحركية الدائمة ؛ ولذلك يحرص البساطى عليه فى كل 
سرده القصصی حرص الفنان الواعی باهمية الحضور لهذا الترع 
اخاص من البناء القصصي . 


ويتعزز هذا امحضور الفعال الطاغی عند البساطی من خلال 
استخدام منظور الرافب الحاید ظاهربا نی القص حنی فی «حلم 
الحلاق» المروية بضمير التکلم . ای نقدیم العمل . کا نقول 
استاذتنا الدکتورة لطبفة الزیات ؛ من خلال «رجهة نظر 
الكائب الراوى , والراوى هنا أبعد ما يكون عن الکائب 
العليم بكل شىء . راوى محمد البساطى ؛ شأنه شأن رراة 
کتاب الستيناث . لا يزعم لنفسه معرفة الحقيقة فى كليتها . 
ظاهرها وباطنها ؛ لا يعرف عنبا سوى ما ترصده حواسه 
وخخاصة حاسة البصر . وهو راو موضوعى ومحمايد . يسجل 
الظاهرة من اخخارج دون أن يعلق علبها أو ينافشها . ودون أن 
بزعم لنفسه ال فى النغلغل إلى داخلها أو بيان أسباببا 
رمسباتبا . وهذه الرؤ ية القاصرة للحدث من خارجه دون 
داخله . تجعل الوصف دائما وأبدا أقل من الموصوف . وندعو 
الفارىء والامر كذلك إلى المساهمة مساهمة فعالة فى عملية 
القراءة باستكمال مالم يستكمله الكاتب , وبإغناء النص 
بالمشاعر التى تعمد الكائب عدم استثارتما . وبإعمال خباله 
روجدانه معا . [ن حمد البساطی بحرکنا عاطفیا لا عن طریق 
الإثارة العاطفية بل بالبعد ما أمكن عن الإثارة العاطفية . وهو 
فى کل احالات لا جسل الوصف زائداً او حتی مساوبا 
للمرصوف . واما بان به دون الوصوف . نائيا به عن الإغراق 
فى العاطفية . وداعيا القارىء لكى يكمل مالا يقال , وأن يغنى 
بمشاعره ما استبعد من النص ؛ كما نبكى نحن حين يعز الدمع 
على صاحب المصاب:(19) , 


وقد اثرت هنا آن استخدم توصیف الدکتورة لطبفة الزیات 
لهذه الخاصية المهمة عند البساطى حتى أنفى عن هذه المخاصية 
بعض ما قد يتبادر إلى الذهن بشانبا . فحیاد الراوی الظاهری 
حیاد متعمد وخاد معا , لأنه ينطوى على رؤ ية واضح لواقم 
وموفف فكرى محمدد مله لا يقبل أى لبس أو غموض , لان 
الوصف الذى يعتمد عل العناصر المرئية الصلبة وحدها ويناى 
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عن التكهنات والافتراضات بستهدف تقدیم العام فى صلابته . 
وطزاجته وحضوره معا , والابتعاد به عن كل أثر للميوعة 
العاطفية منها والإنشائية . كا أن المزوف عن التعلبق على 
ما بصفه ينطوى عل مصادرة أساسبة فى كتابات الستينيات 
الحديدة والحيدة وهی احترام اسرافم وافتراض اسثقلاليئه 
وقدرته إذا ما قدم بفنية عل از نصاح وحده دون شسروح 
للاسباب أو نبيان للمسبيات . فهى رؤبة ها محنواها الفكرى 
التساوق مم شکلها الفی ؛ وليسث «رؤ بة قاصرة للحدث من 
خارجه؛ كما ند بثبادر لبعض من بسی» نهم سلاحظات 
الدكتورة لطيفة . فليس فى الرؤ بة الفنية والفكرية التى يطرحها 
البساطى فى هذه المجموعة أى قصبور من حيث معرفنها بالوافع 
الذى نقدمه ؛ أو وضوح موقفها مما يدور فيه من أحداث ١‏ أو 
عمق فهمها لخرائط العلاقات والثقافات التحتية المتحكمة 
فيها . فوراء النص الذى يبدو محايدا وبريئا نص إيديولوجى 
بالغ الصلابة والتعفيد , ولا يمكن نغبيرأى من مكوناته أو نحوير 
رؤيته إلا بتجاهل بعض ملامح النص أو التغاضى عن بعض 
عناصره المهمة . 0 


وما ندعوه الدکنورة لطيفة هنا بان هذا المنبح «بجعل الوصف 
دائها وأبدا أفل من الموصوف» هو سوثف اساسی فى کتابات 
السئينيات الجيدة عند البساطى وباء طاهر وإبراهيم أصلان . 
ينبض على احترام ذكاء القارىء والثقة ی فدرثه عل الدخول 
إلى خرائط عاللهم, البسيط والشرى معا . فالقارىء الذى 
لا يدرك آن ثمة نصا مضمرا بعج بالحباة والدلالات تحت سطح 
النص المكثوب لا يحسن فراءة ما يقرأه . ولن بفيده أى شرح أو 
تعلبل » غير أن هذا النص المضمر ليس خاضها بأى حال من 
الأحوال مزاج القاری* ولیس متوففا على كتابته له . فالقاریه 
هذه الأعمال ليس مطالبا «باستكمال مالم يستكمله الكائب؛ 
كما يبدو من ظاهر كلام الدكتورة لطيفة . ولكنه مطالب فقط 
بفك شفرات هذه الكتابة المتميزة التى تعد من نوع السهل 
الممتنم كما يقولون . > فالكائب د استكمل عمله على خير وجه 
وبث فى ثناباه كل المفاتيح الضرورية لتمكين القارىء من فك 
شفرائه . واسنبعد منه كل شوائب الإغرافى العاطفى وكل أثر 
للبببات الانفعالية الزاعقة , لأنه يتعمد التوجه لوجدان 
القارىء من خلال عقله , لا عن طريق إثارة مشاعره أو مداعبة 





غرائزه كما كان يفعل بعض کناب الاجیال السابقة , فرژ ية 
الكانب للواقع تتلبس هنا شكل الكثابة وطريقة التعبير لأنها 
نعى أن للشكل فى العمل الأدبى محتواه ودرافعه ؛ وتسفر عن 
نفسها لا من خلال التعليقات المباشرة أو التكهنات المسرصة 
للخطأ ؛ وإنما من خلال نسجها لشبكة محكمة من العلاقاث ٠‏ 
تتجاور فيها المتنافضات بمنطن يكشف عن طبيعة الجدل الذى 
ينحكم فى حركة كل عنصر من عناصرها . 

ولا نقتصر أهمية علافات التجاور وما يتخلق عبرها من 
جدليات فعالة على البنية الداخلية لكل صة من نصص هذه 
المجموعة الجميلة فحسب . ولكما تتجاوزها إلى عملبة تنظيم 
القصص داخخل المجموعة القصصبة النى تمولت بحق إلى 
ما كان بدعوه الراحل الكبير عبد الحكيم فاسم ب «الديران 
الفصصی» الذی ینمپز عن المجموعة القصصية بوحدة 
العام » ووحدة البنیة ‏ ووحدة الرؤية » ورحدة التاشر . 
والديران القصصى تعبير أدق عن هذه البنبة التى تننظم فى 
عقدها النضيد المجموعة كلها ؛ ولكنها نسمح لكل قصة من 
نصصها بأن يكرن ها اسئقلاها النصى الخاص . فإذا كانث 
الجموعة القصصية سفپرماً قديما انبئق عن أن الكائب يصدر 
القصص التى تتراكم لديه عبر فترة زمئية معيلة فى مجموعة مهما 
رهنت الصلات بیبا ؛ ومهما انعدمت أواصر الملافات بين 
بناها ورؤ اها ؛ فإن الديوان على العکس من ذلك بجرص عل 
إرهاف علاقات مفردائه القصصية بعضها بالبعض ؛ رصل 
لفت نظر القارىء إلى دور هذه العلافاث فى عملية توليد الدلالة 
فى الديوان كله ول کل نص من نصوصه الستفلة عل حدة ؛ 
وعلاقة الجدل الخلاق بين مفرداث الديوان القصصى أكثر 
رهافة ولا مباشرة من تلك اللی تثولد فى الحلقات القصصية ؛ 
لأا لا تعتمد عل الصلة الباشرة الى تخلفها وحدة 
الشخصیات آو نواتر الکان ونتابع الحدث ف الحلقة 
الفصصية . وإنما عل جدل مجموعة من الخصائص والرؤى 
الکبفية التغابرة النی تمض وحدنبا وتکاملها عل تخایرها ذاك . 
وق هذا النوع من العلافات تلعب كل مفردة من مفردات 
النص ؛ وكل استرائيجية من اسثراتيجيات القص . دورها 
الکامل ى العمل كله . بدءا من المناوين وحنى الہايات 
القصصية الفتوحة مرورا بکل التفاصبل واطزئبات الوحية 
والمثقلة المعانى والدلالات . 


الرواية والحلفات القصصية 


(5) تتابع صیغ الحدل بين فصول الحلقة القصصية . 


ففی نصة العنوان «سحیی الجره ؛ رهی نصة الفتح ل 
حلقتنا القصصية ؛ لان العنوان هو مستهل العمل ومفتتحه ؛ 
ندرك آن هذا الاختبار لیس عاطلا عن الدلالة بای حال من 
الاحوال عند فراءئنا للقصة نفسها . ثم سرعان ما نکتشف بعد 
الفراغ من فراء: القصص جمیمها آنه عنران دال على الحلقة 
النصصبة النى بتشكل منها العمل برمته , لأن العئوان إن كان 
مترعا بالدلالة المكائية فى القصة كها سنجد بعد قليل . فإنه دال 
عل الكتاب كله من حيث دلالته الأعم عل تناول الموقف فى كل 
نص عند منحنی دال من منحنيائه . منحنى اللحظةه النفسية فى 
الخالب . او الذررة التطورية ی بعض الاحیان . فالقصة 

تیدا : «کانت آشجار الکانرر العالية تتکاثف عند منحنی 
لبر , ثم تعود لتسنقيم مع الشاطىء . كانت البقعة الظليلة 
رطبة دائا ؛ والارض تسدر کالتلة تغطيها آوراق الشجر 
الحافة . عندها تیدا دور البلدة؛ ( ص ۵ ۹ , وهی بداية 
تزسس الطبيمة الاستصارية لبج البساطی القصصی . 
فتکالف اشجار الکافور عند منحنی الثبر يبدو للوهلة الأول 
كأنه وصف لطبيعة المكان ؛ وهو بالفعل کذلك ‏ ولکنه علاوة 
على ذلك يستهدف جذب الثباه القارىء إلى تكاثف الدلالات 
عند ملحنيات التعسبر قبل أن تستعيد استقامتها الخمادعة . 
فتكائف الأشحار يترك بقعة ظليلة رطبة دالا > سدر عندها 
الأرض كالبتلة ونتمايز بذلك عن غيرها من البقم الکشرفة الق 
ننتهكها الشمس , وكأنما يدرب الكاتب فارئه من البداية عل 
هذا النوع الدفيق من الملاحظة التى لا نكشف له القصص 
بدونجا عن معانیها الخبوهة . ولا يكتفى الكائب فى تدريبه 
لفارئه بدا القدر الدفیی من اللاحظة . رلکنه پکشف له 
كذلك عن دلالة المنحنى الذى يعنى شيئا عمتلفا للأهالى عن 
ذلك الذى تمثله للصيادين أو حتى الحمير . 


أما النساء فهن معقد اهتمام النص ومجال الكشف عن بقية , 
دلالات الکان السرية فبه . لذ غرج هؤلاء النسوة ٠‏ وأى . 
نسوة ؛ انبن نساء الببوت الکبيرة ؛ فى الأمسيات الصيفية فى 
مجموعات صغيرة . وقد ثلفعن بسلاداتين وأخفين وجورههن 
داخملها يقصدن هذه البقعة الظليلة الرطبة شبه المبتلة عند 
الاشجار . ويقصدن معها عل المستوى الاستعارى للنص كل 


۱۷ 


ما يفضى به الل والابتلال والرطوية من إيحاءات حسية . 
بتلفعن بظلاها بدلا من تلفعهن بالملاءاث » فقد نضون ل 
ظلها البليل بعض تلك الملاءات أو لم عدن تتحرجن من 
انحسارها عنبن . وبانث الأذرع العاربة العبلة المغويية . 
وأخدن يتضاحكن ويغنين وينثرن مرحهن الحذر بين الأشجار ؛ 
فيتطابر منه شرر عذب یکهرب الشبان الذین حطوا رحاهم عند 
الجسر يراقبون ما يجرى عن بعد , برهفون السمع إلى أصداء 
الضحكاث الرنانة ١‏ ويتجاذبون أطراف الحديث ١‏ نيما تبهو 
غيونهم إلى أطراف الملاءاث المنحسرة عن الأذرع البضة 
المغرية . وتنسقط آذانهم نثار الكلمات النى تتطاير مع النسيم . 
ثم خرج طفلة من بين النساء وتسبر رأسا إلى امسر الذى يجلس 
عليه الشبان ؛ نقف لحظة أمامهم تحدق فيهم واحدأ بعد 
الآخر » فى صمت ودون كلمة » ولکنه صمت فصیح جل معد 
لا بستطيع أحد من الشبان كسر طوفه الصارم » ثم تستمر لى 
طريقها حتى نبابة الجسر متجاوزة إياهم » ول طرین العودة 
كانت ترجع جربا دون أن تلتفث إليهم . ألم نبنك سرهم ؟ إذن 
فا عاد هناك مبرر لتكرار المواجهة . 


لأن هذه القصة الخالبة كلية من الحوار ؛ كلوحة صامتة › 
تعنمد عل الثرکیز الشدید والافتصاد ق التعبر , وتنأى عن ای 
تزید آوحشو . ویواصل الشبان احدیث + ومراقية النسوة حنی 
يعدن من نزهتهن البومية ؛ ويتفرقن فى حوارى البلدة لكنبن فى 
رحلتهن وتفرفهن . وفى هذا الحوار الصامت المىء بالدلالات 
بينبن وبين الشباب . حور لا تتبادل فيه كلمة؛ ولا حتى 
إيماءة. ولكن طرفيه واعيان معا به ومدركان لطبيعته . وتبفی 
النساه فى دائرة مراقبة مترصدة ما . عين تسم مرافبنها كل شىء 
ونترصد كل نأمة , نظل ملتبسة فى هذا النص الأول أو متوحدة 
مع جماعة الشبان فيه . ولكها ستنكشف بالتدريج عما ننطوى 
عليه من نربص وشر فى القصص التالية . هذا هو كل ما تقدمه 
لنا قصة العنوان . لكنبا استطاعت من خلال مجموعة احتباراتها 
الحاذقة للمكان عند منحنى البر حبث تتككائف الأشجار , 
وللزمان فى أمسيات الصيف الى ينبدد فيظها مع الأصيل ثم 
ترق النسائم فيها عند الغسق , وللحالة التى نزحف فبها العنمة 
على الأشياء ونسربلها بحالة أقرب ما نكون إلى نلك النى تنئاب 
۳ وهی تعج بلواعح الحسد والصبوات الحسية 
۸ 


المضمرة . وللاباية النى تنبى المشهد ولكنما نترك الحالة مفتوحة 
والاسرار مفضوحة وعارية » أن تفدم لنا لوحة ثرية بالتفاصيل 
والمعانى . كل لون فيها منتقى بعناية فائقة , وموزع تشكيليا 
عل سطح اللوحة بانساق محسوب . وأن تكشف لنا من خلال 
تشکلات الکتل رالاحجام فى اللوحة عن الشهوات المحبطة 
والأشواق الحبيسة بحساسية شاعر لا جشاج إلى التصریح 
الفظ , ویکتفی بالتلمیح الرفیق وحده . 


رهذا هوما نجده فى القصة التالية «البنت نفتسل» النی 
تمبى ه بعد «ملحنى البر مباشرة وكأنما لتسجل أول تأمة فى هذا 
العام الراکد التفجر معا بلواعج وصبوات مدمدمة ولکنبا 
صامتة , ولتجسد آمامنا ومنطق القصة السابقة نفسه . اخخال 
من الحوار وكأننا أمام شريط سينمائى صامت , أول فعل حسی 
مترع بالبراءة والاحتفال بالحسد فى تألقه وفى اكتفائه بذاته 
وبطفس الطهارة . لا التطهر من ذنب أوجريرة . وإئما الطهارة 
البريئة فى ألقها الشهوى المغرى . ولا يفسد هذه الطهارة وهذا 
المشهد الشعرى الجميل كله إلا الإحساس الدائم بأنها واقعة فى 
فبضة مراقبة تربص ببا . عين السرجل ذى الجلباب الداكن 
الذى تحرك من هجعته داخل المصلى ۰ وأزاح أوراق الشجرة 
بين فرعين صغبرين بحذر وخفة حنی ٍن العصضور النکمش 
نحت ورفة عريضة على أحد الفرعين م يشعر به وظل فی رفدنه ۸ 
يتحرك . ويكشف لنا حرص الفصة عل تأكيد أن حركة الرجل 
كانت على درجة كبيرة من الهدوه . حتى إنما لا نحس ؛ عن 
رغيتها فى إرهاف حدة التضاد بين حركة البلت المترعة بالحيوية 
والعرامة وبين سلبية الرجل البادية والكاذبة معا . وهى سلبية 
كاذبة لان عدم إحساس الطائر مبا لم يمنع القصة من تسجيلها 
مبذه الدقة التى ترسم ملامح الرجل الغامض وطبيعة حركته . 
ولأندا سنعرف من بقية النصص أن الرجال فى هذا العام 
بتربصون بحركة النساء حتى حمدونها . فالقصة تريد أن تكمل 
بذلك داثرة التعارض بين الرجال والنساء التى أسست بعضص 
ملامحها في القصة السابقة . وزمن هذه القصة الجديدة هو 
الفجر . وغبشته التى لا نفترق كثيرا من حيث درجة ال ضاءة 
عن عنمة الفسن , ولكنبا تختلف عنها كلية من حبث مأ تعد به 
من ضوء ساطع فاضح . أما الحدث فلا يزيد عن بنث حرجت 
فى غبشة الفجر نفسل ملابسها فى البر وتغتسل به , رما عند 


سس ل الرواية والحلفات النصصبة 


المنحنى نفسه الذى تتجمع عنده النسوة فى الأماسى . لكن هذا 
الحدث البالغ البساطة يتحول نحث وقع معالحة البساطن 
الشعرية الحاذقة إلى احتفال مبيجج بالجسد الباهر المتألن فى غبشة 


الضوء ٠‏ احتفال لا يدوم لان إطلالة أول شعاع للشمس تباغته 


ونننهك طهارته التى استباحتها العين المراقبة وهتكث حرمنها 
بتلصصها رمراءاتبا من خحلف حائط الصل , ونخفيها وراء 
مسرح ور غ مفترض کاذبة . 


وما إن ننتفل للقصة الثالثة «للموث وفث» حتى يتغير هذا 
المشهد الصامت المفعم بالتوئر والجدل الذى ران على القصتين 
السابقتين . إذ يتغير فيها إيقاع القص ومابجه ۰ وکأن فعل 
الاغتسال الذى قدمته القصة السابقة . بما فيه من احتفاء البلث 
بجسدها احمیل الق نسجل ارتماشات الاءه حرکته 
الرجراجة , قد مهد للفعل الأكبر الذى اقترفته ابئة الدغيدى فى 
هذه القصة ؛ وأدى إلى حملها . وكأن الحركة المرائية الى 
انتهکت براهتها باختلاسها النظر لا حرم علیها هی القدمة لفعل 
هتك عرض بنت الدغيدى اللا مسماة فى هله القصة . فلسنا 
فى اللموث وفت» أمام مشهد مثبث فى -لحظة زمنية واحدة » كأنه 
مرسوم على مرأة لوحة زاخرة بالألوان , ولکننا [زاء فعل بتفتح 
فى الزمن ویسرد هلینا تاریحه + وتبنی القصة هذا الفعل بمنطق 
جدلى أبعاذ نسرى قوانيئه فى كل ثنايا النص ؛ بده| من نسمية 
كل الشخصيات فى القصة ( خليل وابنه سالم والدغيدى وأبناز ه 
الثلاثة عبد السلام وشاکر وزیدان وسعدیه الداية ) ما عدا 
الشخصيتين الأساسيتين : بنت الدغيدى ذات الأربعة عشر 
ربيعا » والفاعل المجهول بها الذى ملأ ها حجرها بالنوت 
الفعل والاستعاری معا . کان حرمانبما من الاسم حکم مسبق 
موتا المرتقب : موت بنث الدغيدى وموت ابن العزب 
الغريب متجسدا فى بدرئه الحرام معا ليخلق الجدل بين السمی 
والمحروم من الاسم ى النصس اول ملاسح الیدل بين اللحياة 
والموث فى النص والواقع معا . وحتى خخلقها هذا ابحدل الثری 
بين الإيذان يموت البنت . وبعث الحيوية ل مرات ححياة خليل 
البقال رامرانه . ول شبكة العلافات المتخثرة بين أبناء 
الدفیدی انفسهم ؛ مرورا بجدل السزس الى نسح عبره 
القصة تفاصيل الحدث وقد بدأئه من قرب النباية المتوقعة 
والمترقبة , ثم هادت ال لحظة اکتشاف حلیل وعبد السلام معا 


آن بنت الدغیدی ند حلت » واستمرت خلال مراسم از عداد 
للفتل وتوافد ابنا الدغیدی : شاکر وزیدان فادمین من الفری ؛ 
ثم عادت بالزین مرة اخری لتحكى لنا كيف تركا بيت أبيهما فى 
العام الماضى بعد آن فررا حرمانه من أجرهما : وارندت ای 
الحاضر من جديد لترسم لنا ملامح الفتل وتنتهى بالجثة الى 
وضعت فى بجوال مغلق أمام ابن الدغيدى الأصغر على حمار 
مضى به فى الطريق المفضى إلى الغهر , هذه الحركة البندولية فى 
الزمن نتجاوب مع الجدل السارى فى كل ثنايا النص لتبلور لنا 
هذا الحوار الدائم والخصب بين الحياة والموت فى هذا الواقع 
الريفى الخشن الذى يحكم قوائينه الصارمة عل الجميع . 
وبرافن هذا الزمن الفصصى فى حركته البندولية زمن أخر 
وافعى هو زمن يوم الفتل الذى نبدأ الفصة فى صباحه وتنتهى 
بعد هبوط الليل/ الموت عل القرية برمئها لا عل بنت الدغیدی 
وحدها . لان مناخ القصة كله . ووصفها للقرية الفارغة عمدا 
وتواطؤا وتقصدا . بصور لنا الموت کانه مرت الفرية كلها لا 
موث ابئة الدغيدى وحدها . فالجدل بين الزمن القصصى 
الذى ينحرك بحرية بين الحاضر والاسترجاعات الزسية 
للماضی ۰ والزمن الوافعی الذی یزحف وليدا على النص » 
پاخذنا من الصباح حنی اللبل وکانه بنتقل بنا من الصباح الذی 
باغتت آشمته الاول البنت ال تغتسل كما بافت ابن العزب 
بنت الدغیدی وحدها فرق شجرة التوت وملا ها حجرها به : 
حتی زمن الوت /القتل /اللبل . 


ونجىء قصة ١‏ الجوال العائم : بعد ذلك ببدايتها قرب 
الفجر , وكأننا فى تتابع زسی محسوب » لتكشف لنا عن مال 
هذا الجوال المغلق الذى وضعه أبناء الدغيدى الكبار على ظهر 
الحمار أمام أخيهم الأصغر ودفعوا به فى طريق الغبر . فالمصير 
الذى تقدمه القصة لهذا الجوال المخلق هم مصير كل الأجولة 
المغلقة المشاءية التى تنكب أصحابها . بوعى أو بدون وعى . 
جادة الصواب الريفى الصارم . إذ يحرج درويش الطبال قرب 
الفجر من البيت قاصدا بوابة الهويس . تتبعه امرأته الفضولية 
حاملة الفانوس الذى سيريق ضوده الواهن عل الكشير ثما 
تعرفناه فى عام هله الحلقة القصصية حتى الا نهر العامل 
المكلف بالبوابة وبإزالة كل ما يطفو أمامها من جثث الدواب 
النافقة فى معظم الاحيان ‏ ومن اجولة ابحشث النسائية القتولة 
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فى بعضها الآخر . والقصة كرا بشول لنا العدوان هى قصة 
و الجوال العائم ؛ ۽ ولذلك فإنه لن يخرج من أمام البوابة حيرا 
نافقة .وإنما جوالا عائها تريد زوجته أن ترى المدفوئة فيه وهی 
تؤكد و أشوفها يادرويش . . أشوفها .. دى م البلد . . 
رالنبى من بلدا » (ص 75 ) . والقصة التى تعتمد الاقتصاد 
والتركيز منبجا تكتفى ببذا التأكيد الافتراضى وحده . لأشه 
يكفى للربط بين تلك الفتاة الحبل التى لا تكشف القصة عن 
هويتها . وبين بطلة القصة السابقة . بل إن القصة تؤكد لنا 
كذلك . وهو أمر له دلالئه فى عام هذه الحلقة القصصية . أن 
الأجولة العائمة تنطوى دائما وأبدا على جثث لعدذاری 
حبلاوات. ولا تذكر أن ثمة مرة کان باحثة رجل ؛ وهو أمر 
بالغ الدلالة عل هم اللصرص الاساسی كلها : وهو المرأة/ 
الضحية الرقيقة . 


أما الرجل . فزنه بلعب دور القاتا, الخامضر, الغريب . إذ 
يطل عل أفى هذه القصة من جديد صاحب العينين المراقبتين 
الرافد فى المصلل. المشيد عل حافة النبر والذى رأيناه فى ٠‏ البنت 
تفتسل ؛ ليؤ كد لنا النص أننا داخخل إطار .حلقة قصصية تتتابع 
فیها القصص وتترابط وتتفاعل فی آن ۰ لکنه لا يرقب هذه المرة 
فتاة تتعری تفسل ملابسها ونستحم نی النبر ؛ وا بتابع انتشال 
الحثة من الغبر عند المهويس بعد أن نالت عقابها الرادغ ۰ ولذا 
كانت ١‏ البنث تغتسل » فد آثرت أن تبقى هوية العين المراقبة فى 
دائرة الالتباس والغفموض حتی تشحنبا بدلالات واحاءات 
متعددة . فانبا عمدت هنا إلى الكشف عن هوية صاحب العین 
الراقبة , وربطها بفعل الفتل » وشحنبا بالزید من الاسترابات 
الغامضة والشر . وعلاوة على ذلك حرصت القصة على أن 
تربط لنا بين الرجل / المراقب / القاتل ورجلين.أخرين فى هذه 
الفصة تربطه ببما علاقة تواطؤ من نوع غربب » آوفیا درویش 
الموكل ببوابة الهويس . والثانى العمدة المخول باتخاذ إجراءات 
الدفن عل مضض . لأن الرجال الشلاثة بتصرفون فى هذه 
القصة وکان ثمة عصا مابسترو غامضة ترجههم جیعا > أو 
کان بینم نوعا من الاتفاق غبر المتفق عليه . وهذا اللرع من 
الاتفاق هو اکثر الاتفافات صرامة وقوة . 

فدرویش لا بجتاج أن يشرح له الرجل الغریب , والفترض 
أنه لا يعرفه ولم یره من قبل » سبب نقره بطرف عصاه عل شباك 
8۰ 


« مندرنه » فهر يفهم جيدا معنى هذه الشفرة المركزة . كلمة 
واحدة ينطقها الرجل ٠‏ الهويس » تكفى لتلخيص الرسالة الى 
أبلغتنا إياها القصص الثلاث السابقة . فيخرج درويش عل 
الفور هامسا بكلمة واحدة مرکزة هی الاخری « حالا » ( ص ۵ 
)"١‏ وها وفع الفهم والإدراك والشواطؤ . بل إن الرجل 
الغريب حينم يمد يده إلى جيبه يبمس درويش مبتعدا 9 استغفر 
الله » رافضا أن يتقاضى ثمن دوره فى اللعبة الق بنهم فصوها 
جیدا ویبدو سعیدا لاضطلاعه بپا برغم « برطمته » الستمرة 
بالتذمر وعدم الرضى . ففى « استغفر الله » تلك نوع من 
الاستعلاء المشوب بالاحتجاج على تصرف الرجل الذى يريد 
أن يؤجره على عمل يعتبره درويش جزءا من واجبه . حتى 
والرجل يذكره بضرورة أن يأخل معه « ملاءة » وهو تذكير يبدد 
أى ارتياب فى علافة الغريب بالحئة ٠‏ برد درويش بما يؤكد 
معرفته لدوره وواجبه . وهى المعرفة النى تسفر عن نفسها فى 
تحذيره لامرأئه من النظر حوها أو من محاولة تعرف سحنة الرجل 
او هویته , ثم فى إرساها لاستدعاء العممدة حتى من قبل أن 
يتوجه هو إلى الهوبس . بل إن تكرار القصة لمشهد التذمر 
الممتعل مع مقدم العمدة يؤكد حالة التواطؤ ويحكم البئية 
الدائرة والتكرارية على النص برمته . 


وفد رأت أستاذتنا الدكتورة لطيفة الزيات أن هذه القصص 
الأربع تشکل رواية فصیرة(۲۳۳ ۰ واكتفت فى تناوفا للمجموعة 
بقراءتها المرهفة لهذه القصص وتأكيد ‏ أنها تنفرد بوضع مميز من 
حيث إنها تندرج فى وحدة تجملها آفرب ما تکون لر وابة 
فصيرة . جديدة كل الحدة فى أكثر من انهاه , وجميلة من حيث 
ترسى بلمسات الفرشاة لمسة بعد لسة : قصة بعد قصة » الجر 
القاهر السائد ف البلدة فى ملحن البر, وخاصة بين 
الجنسين . وشيىء ما طازج وجديد فى لمسات الفرشاة . 
وشيىء ما رهيب حين نتجمع اللمسات (۲۱) .ومع أننى أنفق 
مع الدكتورة لطيفة فى قراءتها الحساسة المدهشة هذه القصص 
الأربم كما بنيين من قراءتى لما . وأعتقد أن كشفها للجدل 
السارى فى القصص الأربع بين النعميم والتخصيص وإغلاق 
الحلقة بالتعميم من جديد بعد بدلها به برهف من فراءتنا 
للقصص ويعمق وعيئا بطبيعة الفهر السارى تحث جلد المشهد 
كله ؛ إلا أننى أستميحها العذر فى الخلاف معها حول اعتبار 


هذه القصص رواية قصيرة , والاکتفاء باعتبارها جزه! من 
حلقة قصصية أوسع ۱ رهذا"هو الذی دنمها ال اغلاق دائرة 
الجدل. بين التعميم والتخصيص فيها . التى بدأث بالتعميم فى 
الفصة الأولى ثم انجهت تدريجيا نحو مزيد من التخصيص فى 
القصتين التاليشين . وانتهث بالتعميم من جديد فى القصة 
الرابعة . لكن هذا الجدل استمر بعد ذلك فی الجموعة , إذ 
جنح للتخصيص ثم عاد للتعميم ورجع ثانية للتخصيص فى 
عدد من الدورات المتراكبة التى تؤكد الدورة والطبيعة البندولية 
للبنية القصصية عنده معا . ويبدو أن اعتبار هذه القمص 
روابة قصيرة هو الذى فصر قراءة الدكتورة لطيفة عليها 
وحدها , ودفعها إلى إغفال بقية فصص الحلقة القصصية 
الجميلة . وفى هذا ما فيه من الظلم لبقية القصص النی ننطوی 
عل الكثير من الترجيعات النغمية للحن القهر ودراما الصراع 
بين الرجال والنساء فى عام هذا الريف الخائق الجميل . فبقية 
فصص الحلقة تكتسب الكثير من جدل علانتها سع هذه 
القصص الأربع , وتواصل العزف على نبا الرئیسی بين 
رجال القربة ونسائها . 


(4) تراکب الدورات وبئدولية الحلقة القصصية 


اذ تدخل لعبة الرجال والنساء سرحلة جديدة فى ١‏ بالع 
الحمال ؛ تكشف لنا عن بعد آخر من أبعاد هذا الانفاق الصارم 
غير المتفق عليه بين الرجال ؛ الذى يحكم سيطرته عل طرق 
العلاثة معا . لأننا هنا بإزاء قصة مثلث الخيانة الزوجية 
التقلیدی : بائع الجمال الذى أفعده المرضص وزوجه وعاشفها 
منذ أيام صباهما الأول وقد جاء الآن بعد أن أقعد المرض 
الزوج . ولكن المعالحة القصصية الحاذقة أحالت هذا الموضوع 
التقليدى إلى شسىء آخر , إلى قصيدة عن حب قديم لا يريد أن 
ييل. ولا يمكن له أن يتجدد . وكيف لحب قديم أن 
بنجدد ؟ . وف الوقت نفسه إلى كابوس يسيطر فيه بائع الدمال 
المهبض عل المشهد والواقع برمته كبا سيطر الموث والقهر عل 
مناخ القصص الاربع السابقة . إنه لا پاکل إلا لحم الجمال كما 
تقول لنا الفصة الق لا تتطری عل شبیء مجان أو معلوسات 
ملقاة على عواهنبا , وقد أحال زوجه التى تقول لنا بشيىء من 
لمباهاة إنه يناديها ب ويا جمل » إلى جمل طبع صبور . تتحمل 


ضرباته التى تدمى أنفها , ونعد له الطعام ۰ وتفدم له ابحوزة 
بعد أن تشعلها . وتسهر عل راحته . وها تحن نسمعها ل 
القصة ترغو بصوت واهن أقرب ما يكون إلى إرزام النافة دون 
أن تفتح فاها . فيصحو على رغائها ويتناول وجبنه من لحم 
ا لجمال » وین مها ای الأسير الحروم الشاشف کلحم 
احمال » فالقصة عل الستوی الاستعاری للدلالة هی قصة 
أكل بائع الجمال لروح هله المرأة الرقيقة وإجهازه على قصة 
الحب العذبة التى عاشئها مع رفيق صباها الذى كان يمطرها 
بالقبلات . ومع أن رفيق الصا قد عاد ء وما كانت تظن أنه 
سيعود . الا آن عودته قد جاءت فیا يبدو بعد فوات الاوان ؛ 
وبعد آن بدا آن الب القديم اء وسحيق . وبعد أن أكل بائع 
الجمال بالفعل لحم جمله الصغير : لحم المرأة التى يدعوها 
وبا حمل : وروحها . 


ومع أن الحبيب يلاحظ عندما يدخل إليها أن وجهها ٠‏ قد 
استطال قلبلا ۰ وشفتاها منتفختان » ( ص 74 ) » ولا يقول 
لنا النص كشفنى افة . فإنه لا يكتشف الحقيقة المروعة إلا عل 
جرعات يبدو فيها الحدث كأنه بدور تحت وقع سلطة منوم سلب 
الجميع إرادتهم وقدرهم عل الفعل آو الاحتجاج . فعلدما 
تستفرق الحبيبة فى عملية الاحتفاء بزوجها ورعايته بدلا من 
الاحتفال بحبيبها الذی کانت تنتظره يسمعها وقد ١‏ أصدرت 
صوتا اشبه بصوت جمل صغير تائه » ( ص ۳۸ ) . وعندما ترفع 
زوجها العلیل من عل الارض لترفده فى فراشه « بدا حدودب 
الظهر . وکانت حدبته عل شکل هرمی وفد صنعت ثقبا واسعا 
فى الفائلة الداخلية وبرزت منه ملساء داكئة اللون ؛ 
( ص 4 ) ؛ ولا يقول لنا النعس بالطبع كسنام الجمل . وبدلا 
من أن تلتفث المرأة إلى الحبيب العائد نراها وقد استوعبت كلية 
فى طقس الدوران فى فلك بائع الحمال الذى أحاها إلى حمل 
ناشف اللحم والروح . وأجهز عل المرأة القديمة الرفيقة فيها . 
فانصرف عنها اخبیب » تارکا [یاها فى فنحة الباب وهی ل 
وضع أفرب إلى وضع اقة بركث أمام بينها : وكانث لا تزال فى 
جلستها بفتحة الساب ؛ وراسها فوق ركبتيها المضمومنين ؛ 
رص 5 ) . هكذا يقدم لنا البساطى قصة الحب القديمة وقد 
نحولت إلى كابوس يستوعب الحبيب وبشركه فى عملية الاعتناء 
ببائع امحمال . لا پتبقی منبا الا اصمداء ذکربات واهنة . 
: ۱ 





ومسخ امراة کانث بوما ببية ومثرهة باحیاة . ولکن بائم احمال 
الغريب أحاها إلى حمل معقور . 


وكان من الطبيعى إذن أن تعض المعقورة الرجل فى ٠‏ عرده ) 
بعد أن محولث إلى ثاقة باركة فى فتحة الباب فى القصة السابقة . 
وان جاءث العضة هنا من نوع فرید وغریب معا . فالراة ی 
عالم هذه الحلقة القصصية المحكمة لا يصدر عنبا الشر آبدا : 
وان تصور الرجل عكس ذلك فإنها لا نكون عل وعى بأنبا 
مصدره . فأم محمد النى ترملت مرتين لم نقصد إيذاء الربس 
عبد التواب ؛ ولکبا آرادت دفع غائلة الوت عنبا : فقد 
حکمت علیها الفرية آن تعیش الوت رهی لا نزال على قبد 
الحياة » فما كان مثا إلا أن ردت عل آعرافها وتفالبدها 
وانتهكت شرفها ونفافها الاجتماعى الكاذب . رراصلت 
الاعتناء بجماها والبختر على شاطىء النبر وبذل نفسها 
طواعية لريس الكراكة الغربب الذى يأن لتطهير الهسر كل 
عام , لتطهبر الجسد الذى تراكمث عليه أدران الحياة واشار 
۵ الحرمان . لكنها تمنع نفسها عن أهل البلد رتسامل رجاها 
الطامعين فى جسدها بلا زواج بصرامة واحتفار . نمرف فصنها 
مع أحد رجال القرية ۱ ظل بطاردها ۱ ریشظرها ی غدرها 
ورواحها . ويدق باببا فى اللبل . ولا فالت له تزوجنى أولا 
أعرب عن رغبته فى أن ينال وطره منبا آولا فطردته . وفى يوم من 
ایام السوق انبال علیها ضربا وهو بعايرها بعلافنها برجال 
الک راکة » ولکنه ۸ نتراجم و تتهرب من سواجهنه ود ظلت 
عيناه فى الأرض والعرق يسيل على وجهه ؛ ( ص 458 ) . إننا 
هنا فى مواجهة امرأة من نوع مغابر لنساء القرية اللواى تعرفنا 
ماذج عديدة منبن . امرأة تتخطى الحدود بحساب بعد أن 
عفرها احظ العاثر فشرملت مرتین وهی لا تزال ی سرخ 
الشباب . نرید أن تحصل لجسدها على بعض حفه , ولكنها 
لا تربد أن يكون الثمن فادحا كذلك الذى دفعته بفية النساء فى 
نصوص هذه الحلقة القصصية . 


ولا بعود إليها عبد الثواب » آخر ریس للكراكة بعد أن كفوا 
عن تطهير الغبر , والوحید الذی عاد الیها لان ۱ الاخسرین ۸ 
يعودوا مثله ٠.‏ وربما أيض الم يفكروافى الأمر مثله ؛ 
( ص 17 ) . نطبق عليه فى شبى من عانى من الحرمان لخمس 
e‏ 


سنوات » وائسدت فى وجهه عمابات نهر الجسد الدورية 
بعد آن کفت الکراکات عن الجبی» . إن إطباقها عليه ليس إلا 
نشبا بأخر فرصة لما للنحقق المجسدى فى عام القرية الذى 
ماصرها من کل صوب . لكن الرجل الذى قلا يفهم المرأة فى 
هذا العا الریفی الغلتق پلطمها بعنف ویفر هاربا . فأی عودة 
تلك رای فرار ؟ صحیح آأنه صرح ها فی الاضی امحمیل ۱ من 
يعرفك لا بنساك » ( ص ۵۰) ۰ ولکن هل عرفها حقا؟ إن 
ناه القصة الذی بعتمد على الحركة البندولية فى الزمن ٠‏ فى 
محاولة لانتناص لحظات سعادة هاربة أفلتث من ببن الأصابع 
مع كر الأيام > يؤكد لنا مرة أخرى استحالة استعادة الماضى 
الذى كان ؛ ک یژ کد لا هرب عبد التواب صعوبة آن يعرف 
الرجل المرأة حفا فى هذا العام الحکوم بالقهر . ونظل أم محمد 
بجسدها الشامخ الجميل وكعبيها الحمراوين النظيفين ومشیتها 
الثياهة على الجسر , وباستقلالها المادى الذى وفره لها البيت 
والفدان ونصف اللذان ورثئهما عن زوجيها نمطا استثنائيا فى عام 
هذه الحلقة القصصبة . غمطا فريدا واستثنائيا بين النساء 
والأرامل منبن على وجه أخص . 


و القصة التالية « الأرامل » نتعرف حال الأرامل حقا . 
هؤلاء النسوة اللواى تركن بلا رجال وهن يتخبطن ضائعات ٠‏ 
بعد أن تلقين لطمة غیاب الرجل القاسية ۰ وحتى تعمق القصة 
احساس قارئها ببذا الضیاغ . فانبا نخرح باطحدث لاول مرة من 
نضاء القرية الأليف إلى مناهة الدبنة الوحشة وتفیم نوعا من 
الحدل أو التوازى ببن تخبط الأرامل بين نوافذ الصرف فى فناء 
المصلحة الحكومية التى يصرفن مما معاشاتين . و تخبط 
المسئول عن تنظبم صرف المعاشات فى هذه المصلحة بين عجزه 
عن فهمهن . وفناعته بأنه ند آدی واجبه نحوهن بالکامل . 
لکن القصة ال تفيم هذا الثمائل بين حالة الرجل ووضع 
الارامل . نقیم تعارضا موازيا بين الرجل وبين إحدى الأرامل 
اللوای واجهنه بشیی + من احدة الكظبمة والصرامة المدحورة ٠‏ 
وعجز عن فهم حيرنبا أمام تلك اللوائح النى تفرص عليها أن 
ننتظر حنی الشهر الفادم ۱ بالرغم من أنها أكملت كل الأرراف 
المطلوبة لصرف معاشها . هذه اللوائح التى لا نفهم أن لدبها 
طفلة فى الثانية من عمرها عليها إعالتها بعد أن انفجر لغم فى 
روجها الشاب أثناء تأدية واجبه . إن الرجل فى هذه القصة . 





حامی اللوائح وحارسها والفرر 

ید ور ومد و 
عل حماية اللوائح والتقاليد . ويقتلون تنفيذا لها . لا يدرك أنه 
يعصف مثلهم بالنساء » فاللف پنوب عنده عن الإنسان ١‏ بل 
مكتسب أهمية أشد منه. ألا يشعر بالفخر الشديد لدقة تنظيمه 
' للملفات؟ وعندما يواجه المرأة فى حوش المصلحة ويحاول أن 
ويبدو لامباليا كعادته » ( ص ۵۸ ) فتمسك بتلابيبه وتلطمه , 
لا بحاول آن پفهم الراة ولا سر غضبها وإنما يعود إلى الملف , 
ويعرب عن دهشته عندما يجد الأخطاء به . فاستيفاء الأوراق فى 
الملف . وإخطار صاحبتها بموعد الصرف هوكل شىء عنده › 
أما معاناة تلك الارملة الی ترکت بلا عائل بعد موث زوجها 


الشاب فليس لدیه آدن استعداد لفهمها . 
والعجز عن الفهم هو موضوع أمثولة هذه احلقة الرمزبة 


و الدجاجة » ال اربك البساطی عددا من نفاده عندما آشار ؛ 

التزاما منه بالأمانة فى زمن أصبحت الامائة فيه من يم الماضى 
العتيقة . أو تبريرا لخروجه فیها عن منبجه السردى فى التعبير 
امادیه الباشر ‏ بأنه احذها عن کاتب آمریکی اوردها متفرفة 
فى رواية له , ولیس مهما هنا مصدر هذا النص ؛ ولا احدل 
الذى أثاره حوله بعض من تناولوا المجموعة . بقدر مدى انساقه 
مع عام المجموعة/ الحلقة القصصية ودوره فى إثراء عام المعنى 
فيها . فقصة « الدجاجة » النى تنتمى إلى نوع الأمثولة الرمزية 
(01 اکثر من انثمائها إلى عالم القصة القصيرة المألوفة عند 
البساطى نشترك فى كثير من الخصائص التعبيسرية مع بقية 
نصوص هذه الحلقة القصصية ؛ حيث ترشك هله 
و الدجاجة » فى مستوى من مستویات العنی ی النص آن نکون 

فريئة الأرملة/المرأة النى تركت مع وحيدتها الطفلة بلا عائل ولا 
مال » ماما كتلك الدجاجة التى أصاببا الخبل عندما فقست 
بيضة بعد أن رفدت عليها بعد طول ححرمان من الأفراخ . خبل 
م نوع ذلك الذى بدث به الأرملة العصبية التى تمردث عل 
سلطة الدیر ولکمته فى القصة السابقة وهى تتخبط عاجزة عن 
الفمل » وعاجزة عن الاندماج فى تيار الحياة المحيط بها ٠‏ وفيها 
أبضا نوع من التعبير الاستعارى عن حالة الفهر السارى فى كل 
تفاصيل المجمرعة » وعن استحالة تحقق الطالب البسیطة 
والمشروعة . وفيها كذدلك الکثر من سمات القصة/ اللوحية , 


الرواية والحلقاث القصصية 


وكأن البساطى أراد أن يعلق فى فضاء حلفته القصصية لوحة 
تأثيرية لدجاجة مزرعة أجنبية لا تقل غرابة وثراء عن بفية 


اللوحات الى رسمها . 


وهل ثمة لوحة أكثر ملاءمة للتعليق فى هذه الفضاء الريفى 
فى مصر الثمانيئيات من لوحة دجاجة أمريكية غريبة الأطوار , 
بعد آن ملا الدجاج الأمريكى وغرابة الأطوار الأمريكية علينا 
حیاتنا بلا استگذان : لوحة تژ کد وجود هدا العنصر الأمریکی 
الغريب لق الواقع الصری ۱ رن كد فى الوفت نفسه تتافره معه 
وحاجته إلى بئية قصصية مغايرة لاستيعابه أو التعبير عنه . كها 
أن تعليق هذه اللوحة الأمريكية المصدر غريبة الألوان فى عالم 
البساطى الذى يدور كلية فى القرية المصرية ؛ يشير من طرف 
خفى إلى عناصر الغزو الأمريكى الذى وصل إلى قلب القرية 
الصرية . ليس فقط فى صورة الدجاج الأمريكى بأطواره 
الغريبة » ولكن أيضا من خلال هذا المنطق المقلوب الذى 
بريد » کدجاجة القصة ‏ أن يتبنى فسرا ما يستعصى عل 
التبنى , وما لا يقبله منطق الطبيعة . كما أن اختلاف البنية 
القصصية يسجل من طرف خفى أيضا رؤبة الكسائب 
للاختلاف الأعمق ببن تلك العئاصر الأمريكية الغريبة 
والعناصر المصرية الأصيلة ؛ ویژ کد آن استحالة التوحيد بيهها 
نصيا هی علامة استحالة التوحيد بيبا وانعیا وفكريا . 
لذلك . فان احتلاف بنبة هذا النص القصصی هن بقیة 
نصوص المجموعة ليست أمرأ اعتباطيا , ولكنها وجه من وجوه 
الجدل المستمر بين المبنى والمعنى فى هذا العمل القصصى 
الجميل , وأداة من أدوات القاص المراوغة فى إبلاغ القارىء 
رسالته وبلورة رژ بته . كا أن وه أمثولة « الدجاجة ؛ إلى نوع 
من البالغة الساخرة بتوخی ابراز عنصری البالغة والسخرية ل 
الوقف الذی برمی [لیه من ناحية , فى الوقت الذى يشير فيه 
مصير الدجاجة المأساوى إلى نبودة الكاتب عن مصير هذا الغزو 
الأمريكى الغريب من ناحية أخرى . 


(0) رجال الحلقة والتوقعات المجهضة 
وإذا انتفلنا للفصة التالية و حلم الحلاق » عدنا من جديد 


إلى عام القربة المصرية البسبط وال منطق اللوحة الثرية امترعة 
وم 


بالإيجحاءات والعان ۰ بالرغم من اقتصادها التعبیری الرکز 
لكن هذه المودة تنطوى عل ثقلة أرادت الحلقة القصصية 
إبرازها بتغيير منطق السرد , ورواية الفصة لأول مرة بضمر 
التکلم . لأن هذا التغيبر يستهدف إبراز النقلة من النساء إلى 
الرجال فى عالم النص » ولذلك كان ضروريا أن تلفت الحلفة 
نطرنا زلیه بتغییر المنطلق السردی نفسه , وتؤكد هذه القصة 
الجميلة ثلك الخاصية التى تشيع نی الجموعة کلها . وهی خلق 
مناخ مشحون بالتوفعات . ثم نحاشى الإشباع التقليدى له أو 
المضى به فى طريق سرد التتابع الثطفی الألوف ۰ وکلیا مرت 
الفصة فى منعرج بتوقع عنده القارىه إشباع بعض التوقعات 
التى أثارتها من قبل تطرح عليه القصة بدلا من ذلك نوقغات 
جديدة غير متوفعة . وه حلم احلاق » موذح جید لهج نصب 
الشراك التقليدية للقارىء ونرکها مشرعة دون إيقاع 
الشخصیات ی حبائلها ‏ وكأن القاص هنا بريد أن يزيد من 
فاعلية القارىء الذى اعتاد الاستئامة إلى الكسل العقل . 
واستمرا قیام الکانب بکل شبی نيابة عنه . فالعلافة بین 
الحلاق والغريب فى هذه القصة . النی پعنونضا الکاتب بر حلم 
الحلاق » وكأنه برین بالعنوان الشك عل کثر ما حدث آو توهمنا 
أنه حدث فيها ۽ هى علافة فيها شبىء من البعد الفلسفى 
للأمعقول . إذ تذكرنا ببعض ملامح العلافة بين فلاديمير 
وستراجون فى ( فى اننظار جودو ) . ولان الغريب فى القصة 
لايتحدث أبدا . فإن الراوى/ الحلاق فيها يرويبها لنا بضمير 
اللکلم , عل خلاف بفية قصص المجموعة المروية بضمير 
الغائب » ويواصل حديثه أو بالاحرى إفضاءه للضریب عن 
همومه مع ابنه الذی ترکهم ول بعد بزورهم . والذى يقلفه عليه 
إسرافه فى العمل كل يوم حتى منتصف الیل واعتلال صحته 
من شدة الإرهاق . وشحوب وجهه , 


والغريب فى هذه القصة لا يتلفع بالصمت وحده . ولكن 
بالغموض كذلك , إذ يحتضن حفيبة صغيرة من الخشب ثثير 
رببة « أمينة » زوجة الحلاق وترید آن تعرف سرها . لكن 
الحلاق الذى لم بتمادل كلمة واحدة مع الغريب . ومع ذلك أن 
به لينام فى بيته . لا يستطيع أن بيجيب زوجه عن استفسارها عن 
الحقيية , فتواصل إثارة ريينه مقترحة أنه سيسرق الحمار 
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وينصرف أثناء اللبل . ويرفض شكوكها وتوقعها الدائم 
للشر . وتزرى هى بسلوكه الذى أدى إلى مقاطعة ابنه له , 
وثرفض أمينة الاحتفاء بالغريب أو إعداد الطعام او الشای له 
بل تشكك نى جدارنه بالضيافة والبقاء فى البيت ؛ فهر ليس 
أكثر من لص محترف فى نظرها . ويدرك الغريب من خلال 
سلوك أميئة الشاذ واعتلاثها الشباك والتحديق فيه أن فى الأمر ما 
يريب ١‏ فيمتئع عن الأكل » ويبدو أنه امتنع' عن النوم أيضا . 
لان الحلاق لا يجده فى الصباح ولا يجد أثرا لنومه فى الفراش أو 
لتناوله لشيىء من الطعام الذی ترکه له . ولا تبتم الفصة 
باخبارنا ما حدث له . و[نا نتعمد |ثارة ریبتنا من خلال روایتها 
لوقف الزوجة الغریب , ولتلك اللفة الكبيرة الغامضة التق 
تحملها نحت إبطها . أهى حقيبة الغريب التى أثارت فضوفا ؟ 
وإن كانت كذلك . فكيف حصلت عليها ؟ أم أنها شيىء 
آخر ؟ أهى لفة ملابسها التى أخذتها إيذانا مجرانبا للحلاق 
بعد أن فاض ہا الكيل ؟ لا تصرح لنا القصة بشبىء فى هذا 
المجال . ويبقى الحلاق وحيدا فى نباية القصة . وقد ازدادت 
وحدته عما كانت فى بدايتها وبلغت حد اليتم . ولم يعد لديه 
حتى من بفضی یه بوحدته وهمومه : فحلاق القصة الذى 
باخذ بيده زمام المبادأة فى القص » ویروی لنا کل شيىء بضمير 
المتكلم . فى شذوذ ملحوظ عن منطق القص عند البساطی ۰ 
هو النموذج الرجالى الاستثشائى فى عالم هذه المجموعة التى 
بسيطر رجالها على الواقع وعلى العالم القصصى معا؛ بتسم 
بقدر كبير من الرهافة وفقدان السيطرة ق الونت نفسه عل 
الوافع وعل حیانه الشخصية معا . ولا يمائله فى هذا إلا سال 
أفندى بطل القصة الأخيرة فى هذه الحلقة القصصية . 


ونقدم لنا القصة التالية ٠‏ ابن البلدة » تموذجا مناقضا لحالة 
الوحدة وفقدان السيطرة وإن حقق هذا النموذج مناقضته من 
خلال نوع من التناقفض الظاهری الکاذب . وختار له هذه الرة 
واحدا من الذين أحكموا سيطرتهم على الفرية پرمنها وامند 
نطاق سيطرته إلى القرى والمدن المجاورة كذلك . وتروى لنا 
القصة بسردها الحادىء المحايد ظاهريا المنتقى بعنابة بالغة كيف 
احکم « العیسری ؛ قبضته عل البلدة وسیطر عل عصب الحياة 
التجارية والمالية فيها بدكان القماش والخردوات . ثم بدكان 
البقالة . وشاذر الخشب ومواد البناه ؛ وکیف استحالت دفاتره 
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الى بقبد مبا دبون القرويين وما يقرضه لهم من فروش فى أيام 
السوق إلى شراك لا يستطيع القرويون الانفلات منها , كما 
استحال الظرف الذى يضم ما أخله عليهم من كمبيالات إلى 
أذرع أخطبوطية تربط مصادر القرية ومحاصيلها به ؛ وتفبض 
عل الجميع كالقيد الذى لا فكاك منه , وكيف تفد أسراب 
الدواب والعربات حملة بزکائب الحصول إلى البيت فى موسم 
الحصاد : موسم السداد واستثداء الثمن , الذي ندرك مدی 
فداحته حین| نعرف أن الفلاحین « کانوا یبعونه آیضا ما تبفی 
من الحصول بعد السداد . وقد يعودون له بعد أيام ليشتروا ها 
باعره له من الغلال . غير أن هذه أحوال الدنيا ( ص 41 ) . 
ده الطريقة الراوة الشحونة بالسخرية الباطنية الهادثة 
تكشف لنا القصة دون أى تخل عن بطلها أو التعامل معه بأى 
شکل تبسیطی مدی نجاحه فى إحكام فبضة دفائره وكمبيالاته 
عل الفلاحین . فهلء ‏ كما تقول لنا الفصة بطریفتها اطفية 
الساخرة والدالةمعا ‏ أحوال الدنيا و وهو أبضا تاجر ولابد له 
أن يعيش . ويكفى أن بجدوه عندما يريدون ؛ 


وما إن تكثمل تفاصيل سيطرة العيسوى الجهنمية على حياة 
القربة الاقتصادية , حتى تلقی الفصة بقنبلنها الزمنية علیه . 
عندما پلفظ ولد من شباب القرية پدرس فی الدينة ويأن البلدة 
أيام الخميس بكلمة «ربا أمامه ؛ «التفث عم عيسوى تحر 
الصوت . ورأى عيئين متوهجتين بالغضب . وخفض بصره . 
كان وجهه شاحبا . ویداه ترئعشان ۰ وزفر خفيفا ؛ ووضع 
الممسحة فى جيبه؛ (ص 85) . هكذا تقدم لنا القصة بپدوه 
بالغ , ولكنه فائل .وفع اللطمة عل العيسوى فى بادىه 
اامر » وطبيعة المواجهة التى تنطوى طريقة تسجبلها على بنبتها 
العميقة الق بتطایر منبا الشرر ؛ ونوضم فيها السبحة ل 
الجبب . ألا يكفى ما يبدو من تجلياتها فى كلمات الولد ؟ أظن 
لا , لان القصة ترید آن تربط تحدی الولد » واحتفاء السبحة . 
مراءاة العين المترصدة النى كانت تتخفی فی الصلی وراه مسوح 
ورع كاذبة فى القصة الثانية من الحلقة ۰ وهذا لزم التكرار لان 
الشقة فد بعدث بين الحلفات . وبعد أن بحاول الكثيرون بمنطق 
المحاصرين تخفيف وطأة الصدمة عل العيسوى فى مقطع 
مشحون بالجمل الحوارية الدالة النى يستخدم فيها البساطى 
كليشيهات التخاطب اليومى للكشف عن شبكة علافات 


' القوی نی الوقف » تقدم للا کریشندو الواجهة : «کان الولد 


بنظر إليه فى شراسة من فوق أكتاف الناس . كان فى العشرين 
ویلبس جلبابا مفتوح الصدر : ویضع تبقاا تحت إيطه . ورای 
العيسوى الفبقاب ينزلق . وحين أوشك أن هوى إلى الأرض 
أعاده الولد إلى نحث إبطه . وزفر العيسوى وسكت»5*) . هذا 
الوصف الرکز عن الولد بصدره الفتوح ۰ بالرغم من أن أباه 
مجرد فهوجى بسيط ى القرية » وعن تعلق نظر العيسوى بقبقابه 
وغضبه عندما رفض الولد أن يعتذر له برغم احاح الآخرين 
عليه لبفعل ذلك . وصف محمل بالدلالات ؛ نشى حصركة 
الفبقاب فيه بحركية المواجهة وتتبا با ستسفر عنه الاحنداث 
ذون أن تفصح عن وشايتها المراوغة . لأنه ما إن يرفض الولد 
الاعتذار له ؛ بل يصعد المواجهة معه قائلا فى هدوء قاتل وهو 
يستهجن فكرة الاعتذار «أعتذر لمن ؟ له ؟ عدو اله ٠)‏ حى 
پندفم العیسوی خارجا ويلطم أباه القهوجى على وجهه . وكآن 
نظرة العیسوی التعلقة بقبقاب الولد کانت القدمة لشجاوز الولد 
إلى «قبقابه» أو إلى أبيه الذى استطاع أن یفثا به عنف الوقف » 
دون أن يتصاعد به إلى مواجهة حقة . 


ونتنهى القصة بمقطع إخبارى مطول يستهدف إبلاغنا 
بطريقته المراوغة بما أسفرت عنه هذه المواجهة التی | تتحقق ٠‏ 
وإن حففت بالتضاد إنجازها . يمكى لنا كيف غضب العيسوى 
برما بلیله ثم زال غضبه ؛ وکیف تناسی الجميع الوتف «ول 
اعباية من يبثم با بقوله ابن الغهوجی :(۸* , ثم يتحول السرد 
إل النقريز الإجمالى الذى بلخص لنا ما فعله العيسوى بعد ذلك 
من شرائه لحنطور , وإمساكه بعصا ذات نتوءات كأنها صويجان 
زالف ما , لم شرائه لشارع كامل بما عليه من بيسوت قديمة 
أخلاها وهدمها بدعوى أنها «نشوه منظر البلدة» .. ونتوقب 
القصة عند الهدم . وتمننع عن إكمال الحملة بالنتيجة المتوقعة 
من أنه أعاد بناءها أو بنى مكانها شيئا آخر . لان الفصة تنم 
بإبراز الجانب اهدام فى نشاط العيسوى من خبلال تركيزها 
الظاهر ی عل اعماله اللی تنخر حياة القرية کالسوس . بل إن 
ففرتبا الا خبارية الأخيرة التى أعقبت هزيمته فى المواجهة تتععد 
إبراز أثر هله الهزيمة لظاه بة بالفارقة ۰ فالفارفة من آدواث 
هذا القص الفعالة . وكأما تكشف لنا عن كيفية مساهمة 
المعارضة الدينية المتمثلة فى هذا الولد الغر لسلطة العيسوى 
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صبری حافظ 


الغاشمة والمدمرة للقرية فى ثقوية هذه السلطة وتمكيها من نحفيق 
مقاصدها . فقد تنبت القصة أى مواجهة حقيقية بينهما لأن 





هذا الحظ العاثر ى طربقه بامرأة عافر حرمه من الأبناء . ولكنه 
بأى أن بطلقها ويحاول أن ينتحل ها الأعذار . بل يوطن نفسه 
على اعتياد فضائلها البسيطة » ويتغلب على حظه العاثر معها . 


النص المضمر يؤ كد لنا غياب أى تعارض حقيفى بين هذا 
هدام الكبير الذى يندخر فى محياة القرية کالسوس ۰ وبين هذا 
«الولده الذی لا یعرف مشروعه وفرده الا امدم الأرعن ٠‏ بل 
إن القصة تتعمد أن تصف صاحب هذه الممارضة دائما 
ب «الولد بالرغم من أنه فى العشرين من عمره » لى محاولة 
للتهرین من شانه والاستهنار بجومه الارعن ۽ اسلی زاد 
العيسوى طغيانا . 


ونكشف لنا القصة الأخيرة ى هذه المجموعة «الخطأ» عن 
مكمن الخ طأفى مثل هذا اهجوم وعن سر انقلابه إلى النفيض ؛. 
وذلك من خلال المغامرة فى العام الليل لأمشال العيسوى من 
التجار الذين يحكمون سبطرتهم على واقم ال حياة فى القربة , 
وهى واحدة من القصص التى تستدعى أطياف العام اللبل 
الشيق الذى قدمه لنا البساطى من قبل فى روايتيه الفصيرثئين 
الجميلتين (المقهى الزجاجى) و (الأيام الصعبة) , وتقدم 
القصة عالمها من خلال سالم أفندى الذى عمل هو الآخر فى 
المديئة . وكأنها تتبح لنا أن نرى عالم أمثال العيسوى كلية هذه 
الرة من منطور مائل لنظور الولد الذى نحداء , والذى يدرس 
ى المدينة » ومغاير له فى الوقت نفسه ‏ لأن علاقتها بما دار فى 
انقصة السابقة تنطوى عل الامتداد والحواز بالمغايرة فی الوقت 
نفسه ؛ الامتداد الذى بمثله ناجر القماش . وهى التجارة النى 
بدأ بها العيسوى مشروعه للسيطرة عل الفرية ٠‏ وعالم التجار 

من آقران العیسوی ونظرائه . والمغايرة التى تجلبها رؤية 
الاحداث من منظور مغاير لمنظور العيسوى أو أقرانه . ولان 
منظور القص من العناصر المهمة فى هذه القصة . فإما تبدأ 
بتأسيس ملامحه فى مقطع تحرص عل إفراده وتمييزه طباعياً . 
وكأبا تبرزه وتخفيه فى وفت واحد . تبرزه بالتمييز الطباعى 
واخيتلاف نبرة السرد . ولكها تعزله عن سياق القص وتحيله إلى 
نوع من المقدمة الضروربة له أو المدخل غبر الوظیفی لعاله . ق 
هذا المقطع نعرف أن سام آنندی الذی طبقت شهرنه القانونية 
الأفاق الريفية المحدودة يوشك أن يكون فى الظاهر النقيبس 


الکامل للعیسوی - وهل بقص علینا قصة امشال العیسوی 


إلا نفيضهم ؟ - بقناعته بحظه من احياة . حنی عندما یلفی 
“و 


بالاتحراط ق الشراب , 


لکن الانخراط ی الشراب فیها مقدم لا عل أنه طقس فرح 
بالحياة وببجة با . ولكن عل أنه فعل إحباط . تصوره الفصة 
بتؤدة وكانما تقدم لنا مشهدا صامتا بالحركة البطيئة . نثه حد. 
التأكيد فيها على ابتسامة سالم المحبطة المترددة لزو جه الحفية 
المترعة بائوثة بازخة تکذب کل دعاواه العللة عنبا ۱ وتصف لنا 
مراقبته لها عندما تنحنی وهی تضم الاطباق عل الائدة «وند 
رضمت بدها لتغطی فتحة الصدر من الروب» (ص 4۰) نم 
نكوره ساكنا إزاء حركة إغفاه الشق المغوى المغناجة . وکانما 
لترئد بنا بالتنافض إلى العلاقة المتوثرة بين رجال النص ونسوئه 
من جديد إذا كنا فد نسيئاها . لم تتئاسى القصة هذه اللفتة 
الوجزة ی ترکیزها عل عنة بطلها النفسية والروحية وفى كشفها 
لفصول تمرغه فى وهادها . لأن منظور السرد فى هذه القصة هر 
منظور سام الذى لا يدرى أنه يوفع نفسه فى أحابيل مغالطائه 
دون آن بدری . ولان هذا المنظور ينيح لنا العودة من جديد إلى 
النسوة المهيضات اللوان تعرفنا مأسيهن فى الفصص الأولى من 
الحلقة , 


وذاث ليلة جاءت اللحظة التى يبدو أله كان ينتظرها منذ 
زمن طویل حینما استدعوه إلى المقهى الكبير الدى كان يرقبه من 
معتزله وهو يشرب وحده فمضى دون تردد . ليدلف إلى عالم 
كبار التجار السرى . هؤلاء الذين يمكمون سبطرتهم فى الغهار 
عل القرى يتبادلون الكؤ وس فى اللبل ويقامرون بأكوام هائلة 
من النقود . وفد جاءوا به ليكتب لهم عقد بيع منزل خسره 
أحدهم للآخر على مائدة اللعب , ويرفضص سام اجره ولکنه 
بقبل دعوتبم له ال الشراب لأنه يريد أن پسمح له بالالتحاق 
بهذا العام السحرى » عام أصحاب السلطة الحفية الذين ' 
بكرس كل مهارائه القانوئية لخدمئهم وتحفيق مأرييم , ولکنبم 
أبدا لا يقبلونه حفا بينهم . ونظل المسافة الفاصلة بيئه وبينهم 
هی نفسها برغم کژ وس الشراب النی يمسرها فى هدوه عل 
مائدة مجاورة » أوحنى ی الفهی الصغیر الجاور ‏ محتفظون به 


قربا , ولكن عن بعد › وکا كلب حراسة قانونى يسع 
| القانونية على تصرفاتهم غير المشروعة , ولكن لا يسمح له أبدا 
بأن يتجاوز دوره المنوط به أو أن پقترب منهم أكثر من اللازم . 
نمنذ أن استقدم إلى المقهى وفاطم تاجر الافمشة زمیله الذی 
أراد أن بحذره من إفشاء ما يدور باقتضاب وثقة دلا مخف , أنا 
أعرفه» (ص )٩۲‏ النی تنعطوی صرامتها القاطعة عل نوع من 
الاستعلاء » وهذا الترفع فى التمامل معه هو فانون العلاقة بینه 
وبين التجار . فهوهنا ليخدمهم وليس ليخادنهم . حتى صالح 
نادل المقهى العجوز يعر ف مکائه ومکانته ویعامله بالاستعلاه 
والتجاهل نفسيهما . وما إن برنکب هفوته الجسيمة باستبدال 
اسم الدائن بالدین : ويقرعه الدائن المترهل مبدوء فاتل وقد 
مرق الا بصال واعطاه إباه , فقد كان پننظر ثلك اللحظة مند 
زمن طویل لبسیطر عل الدین ویثار منه ؛ وها هى اللحظة 
نفلت من پدیه بسبب هفوة سام أفندى الجسيمة . ريدرك سام 
أفندى الذى يأخعذ أشلاء الإيصال المزق صاغرا . وکانه بتفبل 
أمر إعدافه ؛ أن هفوئه هی نباینه فیتهاری أمام الدار دون 
صوات . 


وبردنا موث سام افندى الإر ادى أو انتحاره الصامت عل 
عتبة داره قرب الفجر إلى موت بنث الدغيدى ونسوة الأجولة 
العائمة وموث كل لحظات التحقق الصغيرة فى عالم هذه الحلقة 
القصصية الدهشة . لان قانون الوت الذی آبی حباة سام هو 
القانون الحائر نفسه الذى راحت صحینه النسوة من قبل والذدى 
رمل «الارامل؛ وهدم البیوث . وکاننا هنا فى حمالة سام انندی 
بإزاء نوع خعافث من العدالة الشعرية . إنه الموث الذى ينفضص 
عل الانسان ويحرمه من التحقق لأنه ارتكب هفوة صغيرة ؛ 
ولکن لا صفح عا . فأمل سال انندی الباقی بعد أن 
انسربث حبائه من بين أصابعه درن أن يشعر هو ؛ البقاء عل 
هامش عام اصحاب السلطة الساحر هذا , وکانه انسان کافکا 
؛: (أمام الفانون» ؛ ما إن بنیفن من حرمائه من امل لقائه تفقد 
حياته كل معنى . هنا لا تقل كلمة «حد» الصارمة ألنى يدفع بها 
الرجل الترهل آشلاء ال بصال الممزق ال سام انندی فسوة 
ووحشية عن فعل الفتل فى «للموث وفت؛ لانبا آوصدت باب 
الحياة البافية أمامه وردته إلى سجن البيث الذى فضل عليه 
التهاوى بلا صوت أمام عتباته . 


1 ) البئية المحلقية واستراتيجياتها النصية : 


وتكشف نا هذه القراءة لنص محمد البساطى عن أن البنية 
الزمنية لقصص الحلقة القصصية عنده أجعلنا بإزاء عالم مترابط 
تتابم جزئياته فى نسق زمنى دال , وندور مجموعة من علاقات 
الحدل الفعالة بين الزمن القصصى والزمن الوافعی فيه . 
فالقصة الأولى تدور فى الأصيل فتعقبها الثانية ی الفجر » وتبدأ 
الثالثة فى الصباح وتستغرق سحابة البوم كله حنى اللیل » فتعود 
القصة الرابعة بنا مرة أخرى إلى الفجر وتسنمر حتى البلاج 
الصبح . فتنطلق القصة الخامسة من الليل ونتزامن معها الفصة 
السادسة من حيث الوفت والمناخ معاء فإذا جاءث القصة 
السابعة كان من الطبيعى أن نعود للصباح لتنقلدا أمثولة 
والدجاجة؛ الرمزية إلى المساء ٠‏ وتنوغل بنا القصة التاسعة ل 
اللبل لتردنا القصة العاشرة إلى الصباح , وتختئم القصة الأخيرة 
الدورة باللیل والوت معا : وهو موت جدیر بختام الدورة 
الزمنية لأنه موت أول رجال النص . ويربط هلا التتابع الزمنی 
الصارم القصص کلها ی حلفة تسلسل فیها النصرص ل 
الزمن بدقة تتابعها نفسها فى الكتاب . وكأننا هنا بإزاء عالم زمنى 
مترابط تتتابع دوراته فى تلاحق حلزون تتصاعد فيها الدلالات 
مع كل دورة . وبنطق ترجيع الاصداء بما يثرى الحلقة السابقة 
باللاحقة , واللاحقة بالسابقة . فى حركة الزمن التعاقبية . 


وهئاك سمة أخخرى للبنية الزمنية فى تلك الحلقة القصصية 
الجميلة . وهى التزامن والتداعل الزمبى الذى يربط أواصر 
احلقات برباط متین برغم التسايئات البادية , أى أننا يمكن أن 
نتصور آن کل هده القصص لیست متتابعات فى سلسلة من 
الاحداث التتالية ؛ ولکنبا متزامنات دور ی وفث راحد لترسم 
من حلال تزامنها ذاك شكل اللوحة الأكبر : الوافع الریفی 
الثقل بکل آنواع الفهر والعنف والاندحار ؛ والمترع فى الآن . 
نفسه بالشهوات الحسية وتفجرات الحياة وسورائها الجامحة . 
وهذا التزامن هو المسئول عن تغاير الشخصيات وتكاملها معا . 
فقد حاولت القراءة النقدية أن توحى بأننا إزاء مجسوعة من 
التجلیات الختلفة للمراة التى يتغير عمرها , أو يتبدل وضعها 
الاجتماعى أو التاريضجى , ولكن هذا كله لا يبدل مصيرها الذى 
ینبدی دائا ی شکل فدر اجنماعی صارم . بمکم صل کل 
الراغبات فى الحياة بالاندحار والموت . لا فرق هنا بين نسوة 
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صبرى حافظ 


القصة الأول » وبنت الدغيدى المقئولة » وزوجة بائع الحمال 
المهيضة . ولا فرق بين بطلة «الأرامل» التى ترملت حينها انفجر 
اللغم فى زوجها وهو يؤدى واجبه لوطن لا يأبه بالذين يضحون 
من اجله . وارملة قصة داخطاه النی ترملت فبل أن يموت 
زوجها بزمن طویل . آوزوجة «بائع ابحمال» الى تعيش ا موت 
وتهدر فرصتها الوحيدة فى الحياة درن أن نمی ذلك . وهذا هو 
الحال مع رجال النص الذين تتكرر صورتهم ونتنوع أسماؤ هم 
ووظائفهم ولکہم من المعدن نفسه ومن الطينة الواحدة 
نفسها . فقد رأينا كيف أن بعلل دابن البلدة» ومستغلها الواحد 
«العيسوى: يتكائر ليصبح أكثر من «عيسوى» فى قصة 
والخطاء . وكيف أن والحلاق» الضائم بظهر من جديد فى ثياب 
كائب المحكمة المحبط ‏ إِذْ تتحول عنة الأول الاجتماعية إلى 
علة روحية وجسدية فى الثان . وكيف أن المرافب المرائى فى 
«البنت تغتسل» هو الفاتل فى «وقت للموت» والمرافب لمصير 
المفنولة فى «الحوال العائم» . هذا النكرار فى الشخصبات 
لا يستهدف تأكيد نمطية شخصيات الحلقة . وإنما يتغيا إبراز 
تناغمها وتمائلها , 


إن الذى يجمع هذه الشخصيات كلها هو الفضاء الريفى 
الشترك . ونکرار تفاصیل الشهد والببر الذی لا تخلو منه قصة 
من القصص ٠‏ إذ تتراوح الحركة فى الفضاء من داخحل القرية إلى 
خارجها . ولكن يظل الغهر موجودا باعتباره مصدر الحياة فى 
الفرية . منه تنبع وإليه الإباب . ويعيش عند منحناه الجميع 
من الفلاحين إلى الصيادين إلى عامل الهويس إلى صناع 
السوافى إلى ريس الكراكة وعماها إلى بائع الجمال إلى صاحب 
دكان القماش وشادر الخشب . ووحدة الفضاء الريفى فى عالم 
هذه الحلقة القصصية الممتعة ليست وحدة جغرافية فحسْب › 
ولكا وحدة لقافبة واجتماعبة . تتعدد فيها اللفات 
ع لاهتمامات » ونتشوع فیها الشاکل وافموم . ولکن بظل 
نضاژ ها عنصرا من عناصر التجمیم لا التفريق بين هذه 
اللغات واضموم الثباينة . صحيح أن اللغة القصصية واللغة 
الداخلية للحلقات حميعا واحدة ؛ لكن هذه اللغة الواحدة 
ظاه با تنطوى غلى مجموعة من اللغاث المتعارضة . لغات 
النساء اللواق يعبرن عن أنفسهن من خلال شفرات الإيماء 
والحركة واللغة التوفيعية التي توشك أن تلحدر من لغة صورهن 
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المرسومة على المعابد والمقابر المصرية القديمة ؛ وهى لغات تعبر 
عن دلالاتها بالصمت أكثر مما تعبر بالكلام ؛ وتعبر عن 
تصوراتها بغياب الفعل أكثر مما تعبر عن نفسها بالفعل نفسه . 
وف مقابل هذه اللغات النسائية الحركية الصامتة » نهد اللغاث 
الرجالية الصاخبة المترعة بالعنف والحركة . المتسمة بالحسدة 
والانفعال , المشبعة بالكراهية والرغبة فى الثأر . وينسج التضاد 
الواضح بين لغات الرجال واللساء مفارقة الحلقة القصصية 
البنائية ‏ لأن النساه اللوان لا نسمع أصواتين إلا نادرا هن 
مدار اهتمام القص وأكثر شخصياته إيجابية وإنسائية . أما 
الرجال الذين ترجع القصص جعجعاتهم ؛ فان صورتهم ل 
الحلقة القصصية نتسم بقدر كبير من السلبية وضبق الافق . 
وهذا أمر بالغ الأهمية لقاص رجل بفدم نساءه ببذا الب 
والفهم والحساسية التى نفتقدها لدی کثیرات من الکاتبات . 


ویتساوق هذا کله مع رحدة اهم العام فى هذه الحلقة 
القصصية التى تند أن معقد اهتمامها هو المرأة . فإذا كان 
الريف هو فنضاء هذا العمل الأثبر : فإن المرأة هى همه 
الاساسى . والمرأة بأداة التعريف . وعل اطلاتها هی 
موضوع هذا الكتاب الأساسى الذى يكرس كل 
الاسترائيجياث الفصصية للتعبير عن فداحة الظلم الذى حاق 
بها فى واقع الريف المصرى : ويستخام الذاكرة الداخلية 
للفصص . وهى واحدة من الوشائج المجمعة فى هذه الحلقة 
القصصية إذ تنطوى كل منبا على بعض التفاصيل أو الحزئيات 
ای تردك للاخری ‏ وتذكرك ببعض مادار فيها . لإرهاف 
وعى الفارىء بشتى تجليات معاناتها . ومختلف سلبييات 
وضمها . ألم يبدأ العمل كله بصورة النساء عند منحنى النبر . 
ریتهی بتلك المرأة المحبوسة فى بيتها . وقد سقط زوجها عل 
عنبته بعد أن تخل عنها وعن نفسه منل زمن غير فصير . كا أن 
منبج التعبير وطبيعة البناء النى نسرى فى جل التصوص ۰ 
لا باعتبارنا بازاء منیج نصاص واحد . وإما أكثر من ذلك 
ليلا . أى باعتبارنا بإزاء عالم واحد مبنى بالئسق نفسه., 
تستخدم کلها لرسم ملامح صورتها بصورة نستشير القارىه 
شخصبائه . وإما إلى فعل شبىء لتغبير وضعها الجائر . 
ونحريرها من فداحة الظلم الذى حاق بها . 


ت الرواية واحلقات القصصية 
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عندما تلجا الرواية 


للمسرحية 


(عل المسروادة) 


ولید الخشاب 


(مصر) 


الحديث عن الروابة لایکتمل لا بالحدیث عن صورها المتطرفة التى نمترج 
بالشعر ( كما بنظر لها إدوار الخراط مثلاً وكما جدها عند نلاميذه وغيرهم) ؛ أو 
الى نمتزج بالمسرح ( ونعنى خدیدا السرواية) . ظهرت «المسرواية؛ بشکل او باخر 


۰ )( 


فى الغرب؛ فى نهابة الفرن التاسع عشرء عند هاردى ١١؟‏ وفلوبیر ۲۳ نم 
جویس"۲۳ فی الفرن العشرین؛ وان كانت لها زرهاصات سابقة؛ عند ديدرو'؟' فى 
الفرن الثامن عشر مثلاً. وأصبح من المتعارف عليه أن المسرواية شکل آدبی؛ تتعاقب 
فيه الصيغتان المسرحية والسردية ونتواليان؛ بإخراجهما الطباعى المميز. 


لایکاد الادب العربى يعرف هذا النوع إلا نادراً. 
ولقد رصدنا حالات تعد على أصابع اليد الواحدة فى 
مصرء أشهرها (محاكمة إيزيس) **' للويس عصوض 
و(بنك القلق) ١‏ لتوفيق الحكيم و(نيويورك )4٠١‏ ۲۲ 
ليوسف إدريس . 

لقد ورشا عن الغرب الروابة والسرحية كما 
نعرفهما الآن» وكذلك الحال باللسبة للمسرواية. 


+ 


ونستطيع أن نزعم أن المسرواية قد ظهرت فى الغرب» أولا 
حين لم نكن التقاليد الروائية فد استقرت تماما فى القرن 
التاسع عشرء ثم حين ظهرت الحاجة لتحطيم القوالب 
الجامدة فى تصنيف الأنواع الأدبية» كما ظهرت الحاحجة 
لتحطيم قوالب الحياة الاجتماعية والسياسية الراکدة 
تليجة ظهور مثغیرات اقتصادية واجتماعية نضجت فی 
الفترة نفسها» مثل بزو غ تجم الطبقة العاملة واکتمال 





الطبفة البور جوازية الواکب لا کتمال الشورة الصناعية 
الثانيةء فى نهاية القرن التاسع عشر. 

فبيدما وصل الحال ببرونتيير ۲0 فی فرنسا مثلا 
إلى تصنيف الأعمال الأدبية على مثال تصنيف الكائنات 
لدارونی؛ ظهرت أعمال تخرج على هذه التصنیفات؛ 
بتحطیم الحواجز ہین الانواع ل" حست جد القصيدة 
النئرية عند بودلیر ثم رامبو (وهو تعبیر من مقام الهرطفة 
انذاك) , مزجت هذه القصيدة بين خصائص الشعر من 
بيان وبديع وبین فا ع النشر الذی لایلتزم عروضا. وتجد 
كذلك السرواية, 


كانت مسرواية فلوبير (غواية القديس أنطونيوس) : 
إذن؛ منشهی نراث طویل من الرواية والمسرح ١‏ تناسب 
شكلها المزعج والمتمرد مع الاطروحة التى انعقد حولها 
السمل؛ والتی نستشفها من خحلال طیم فلوبیر 
للتتصنيف الجامد لتاريخ الأديان والعقائد إلى صالح 
وطالح؛ واستكشافه للتفاعل والتأثير المتبادل بينها؛ 
فاستفاد فلوبیر فی عمله من خحصائص نقنیات الرواية 
والمسرحية معاً. ولاشك أن ذلك كان مقصد جويس من 
إيراده فاصلا مسرحياً فى روايته (عوليس) . 


أما فى أدبنا المصرى فاللجوء إلى قالب المسرواية لم 
يكن ولید تطور طبیعی للظروف! فهمر الرواية والسرحية 
(بالشکل التمارف علیه) لم یکن یجاوز السبعین عاما؛ 
عندما نشر الحکیم (بنك القلق) . و کانت تقالبدهما قد 
استفرت بالکاد فی أدبنا. فالأرجح أن ظهور المسرواية فى 
أدبنا كان راجعاً إما إلى الرغبة فى تقليد الغرب وإما إلى 
محاولة الإفادة دلالياً من الجمع بين خطابى المسرحية 
والرواية. وربما كانت هناك رغبة ذائية عند الولف فی 
محاولة مخطیم قالب الرواية, علی منوال ما حدث فى 
الفرب . 

لم تنشر مسرواية (محاکمة ایزیس) للویس عوض 
إلا فى سبتمبر ۱۹٩۲‏ لکنها کتبت فیما بین ۱۹6۲ 
و ۱۹4 فى زمن معاصر لدعونه الشهيرة افانحطم 
عمود الشعر؛ فی مقدمة (بلوتولاند) (۲۲۳. وربما جاز أن 


عندما تلجأ الرواية للمسرحية 


نرى فى ذلك محاولة من لويس عوض لتحطيم 
المواضعات الجامدة فى المسرحية والرواية كما فى الشعرء 
متأثرً بالثراث الغربی ومنتهیانه آنذالك. 


آما توفیق الحکیم ؛ فکثیراً ما فرر آله آلی علی 
نفسه أن ينقل إلى الأدب العربى قوالب الأدب 
الغربى'''؟. وهو فى سبيل ذلك يسحث عن زخارف 
فولكلورية يزين بها عمله؛ ليغتصب له جذوراً ما فى 
ثقافتنا . ولا نظنه قد شد عن هذه القاعدة حين كتب 
مسروايته (بنك القلق): سيما أنها جاءت فى أخخريات 
حياته الإبداعية (15175): وكان فضلها أساساً هو إثارة 
الضجة حول هذا النوع الجديد على أدبنا (إذ كان نص 
عرض مجهولا) وليس قيمة العمل أو القضايا التى أثارها. 

بالنسبة لموسف |دریس, فقد كتب مسروايثه 
(نيسويورك ۸۰) عام 6 ؛؛ فى زمن لم لظ فيسه 
بالاهتمام باعتبارها مسرواية؛؛ وخاصة آنها جاءت بعد 


شرح نقدى يمهد لها؛ لامن جانب النقاد ولامن جانب 
المؤلف» من زاربة نظرية الأنواع. ولابد أنها اعتبرت أقرب 
للحوارات التى كان يكتبها الحكيم عن عصانه وحماره؛ 
وكان يخلط فيها الحوار بالسرد؛ لكن كان ينظر إليها 
على أنها ذات طابع صحفى أكثر منه أدبى . 

بغض النظر عن 0 وراء كتابتها فالمسرواية 
جديرة بالتأمل من حیث تاثیر‌ها ودلالة انتظام الخطاب 
فيها. وربما أوضح لنا هذا المنظور سر لجوه بعض كتابنا 
لهذا القالب. فلاشك أن هناك ما يدفع بالكاتب لأن 
بستخدم الصيغة المسرحية أو الصيغة السردية؛ ولاشك أن 
هناك مايدفع به لأن یمزج بینهما. يعنى هذا أن الکانب 
یفترض اختلاف الصیغخنین» خاصة من حيث إنتاج 
الدلالة, لاسیما وأن السرواية نمزج الحوار بالسرد؛ فى 
حبن أن الحوار مقبول بوصفه عنصرا داخل الروابة منذ 
قرون طويلة؛ ومنذ نشأنها فى الأدب العربى. فما الداعى 
للتأكيد على الصيغة المسرحية باستخدام |خراج طباعی 
يضع اسم الشخصية قبل العبارة التى نقولها ويكتب 
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إرشادات الح ركة بخط يختلف عن خط الحوارء؛ إلى 
جانب السرد ؟. 


إن الإجابة عن هذا المؤال تقودنا لأول علامة 
فارقة بین الصيغتين السردية والمسرحية E)‏ : 
١‏ الخطاب 


را) الراوى 

من البديهى أن الفارق الأساسى بين الصيغة 
السردية والصيغة المسرحية هو الراوى؛ فالسرد فى الرواية 
یتحمل مسژولیته راو بینما لايوجد سرد بالعنی الحقيقی 
للكلمة في المسرحية . فالحكاية يعرضها الراوى اساسا فى 
الحالة الأولى نا فى الحالة الثانية؛ فالحوار بين 
الشخصيات امختلفة هو الذى يتولى مسؤولية عرض 
الحكاية. 


(ب) سلطة الحطاب 


فى الصيغة السردية يكون الراوى وسيطأ بين المؤلف 
والشخصیات, یتولی نظربا مسژولية توحبهها وخطابها, 
وللراوی سلطة تکاد تعادل سلطة المؤلف فی الا طار 
الخطابى الداخلى للعمل. أما فى الصيغة المسرحية؛ 
فيكاد المؤلف يختفى: ولايظهر إلا فى | إرشادات الحركة 
وجرا «یصعب تلمسه بوضوح فیما عدا ذلك. 
عندما نقرأ عملا روائياء فنحن نعرف أن المؤلف يديب 
الراوى (أو الرواة) عنه فى تحمل مسؤولية الخطاب 
وصدقه (أو كذبه) وتوجيهه؛ والتقييم السلبى والإيجابى 
للأمور. لكن هذه السلطات نتفتت فى العمل المسرحى؛ 
وتتحمل كل شخصية مسؤولية خطابهاء نتيجة غياب منبر 
القص الاعلی الوحد: الراوی. تمتلك الصيغة السردية 
اذن الفدرة والسلطة لاصدار آحکام موثفة بالصدق 
والكذب مشلا لأن هذه الأحكام تصدر عن خطاب 
بتحمله منبر واحد. أما الصيغة المسرحية فلاتملك ذلك 
على إطلاقه؛ لأن المنابر/ الشخصيات على المستوى نفسه 
من السلطة والمصداق؛ وفیها بحدد الفعل - لا الراوی - 
فيمة خطابها ومدی صدقه. 
1۲ 


(ج) وسائل الصيغة التقنية 

ينشج عن اخثلااف طبيعة وعللاقات منابر الخطاب 
فی الصيفتين اختلافات فى المعنى اند ج ی حدود 
وسائل إنتاج المعنى فى كل صيغة. اس چم امکان 
التركيز على خواطر شخصية بعينها 506 فى بؤرة 
الحكاية؛ بينما لايتوافر ذلك فى المسرحية لغياب الراوى 
ضامن البورة 7 

کا یمنح السرد إمكانات زمانية 0 هائلة » 
إذ لاتقبده فيود من حیث مساحة الزمن أو امتداد المكان 
اللذين يدور فيهما الخطاب أو حولهماء ولا من حيث 
الانتقال داخلهما؛ الی الاضی او الستقبل» من مکان 
لکان» على عكس القيود الادية (الزمانية والکانیة) التی 
نقید السرحية, کطول مدةالعرض؛ وإمكانات الميزانية 
وتغيي المناظر .. إلخ... إلا إذا لم بقصد الولف عرضها 
على المسرح. 


۲ - الزمان / الکان 


الواقع أن هذه علامة فارقة مهمة بين الصيغتين 
المسرحية والسردية؛ فزمال / مکال السرد مزدوح » إذ بناج 
تلايا عن فعل السرد عالان؛ عالم الحاکی (وفیه 
الراوى) وعالم المحكى (وفيه زمان ومكان 
الشخصيات)' وبالتالى ينتج زمانان ومكانان. ونا 
كان الحاكى متقدما على المحكى منطقیاً؛ فکٹیرا ما ينشاً 
انطبساع وجود السرد فى اطار الزمن الاضى؛ مهما 
استخدمت صیغ الضارعة وزمن الحاضر؛ وذلك لهيمنة 
وضع حاك يحكى عن شىء الفروض أنه قد حدث فعلا 
عند وقوع الحكى . 

ابا زمان / مکان السرحية فحاضر مفرد: مهما 
نغير المكان فى المسرحية فهو محصور فى بؤرة يحيط بها 
المشاهد» او يحيط بها مكان العرض (المسرح من حيث 
O‏ ولیس نمة را يضاف معانه 
إلى وكان الأسناتف, كنا أن الأحداث تشع دوما فى 
حاضر اتصال المتفرج بالخشبة فقط» (أو بتمثلها علی 


سس سس سس سس وه عندما تلجأ الرواية للمسرحية 


الورق بالنسبة للقارىء؛ ما إن يطلع علی شکل السرحية 
الطباعى) مهما كانت هناك عوداث للماضى أو قفزات 
للمستقبل داخل الحكاية . 

مما لاشك فيه أيضاً أن هناك أساساً جوهرياً للتمييز 
بين الصيغتين المسرحية والسردية » يرتبط بالقابلية 
المتعارف عليها للنص المسرحى لأن ينتج فى سياق نظام 
علامات تمائلية (إيقونية) حيط بعلامات النص اللفظية؛ 
أى أن يصاحب النص تمشيل (ممثلون) وحركة ومناظرء 
فی مساحة محددة کالسرح؛ ولو بأن یحول الفاریء 
النص إلى صورة فى ذهنه . بینما لاتلزم الواضعات قاری: 
الرواية بذلك. 

وحسبنا ذلك ما دمئا نستعرض ماسبق بحثاً عن 
فهم للمسرواية التی هی عمل مطبوع؛ نتغير طبيعته 
وجنسه لو عرض على مسرح أو على «شريط؛. 

على ضوء ما تقدم نتتضح لنا خصوصية إنتاج 
الدلالة فى المسرواية. فتلك عملية مركبة تستفيد من 
إمكانات الدلالة فى صيغتى المسرحية والرواية. ونفسر لنا 
هذه النظرة استخدام المسرواية فى أدبنا. 

فى (محاكمة إيزيس) نلاحظ أن السرد قد افتتح 
النص واخختتمه (ثمانى صفحات فى البداية وصفحة فى 
النهاية) ؛ بینما معظم النص مكتوب بصيغة مسرحية 
(عشرون صفحة)؛ إذ تولى الراوى بسلطنه تقديم 
الشخصيات الإلهية:؛ وأوحى لنا بالحكم سلبأ وإيجابا 
عليها. ثم يت ركنا المؤلف لنشاهد صراع الشخصيات فى 
المسرحية؛ حيث الحجة تقارع الحجة فى موضوع نسب 
ابن إيزيس لأوزوريس وألوهيته. ثم يعود لنا بالراوى فى 
الختام لیکشف لنا فی الخطاب السردی عن مکنون 
خواطر الشخصیات حیال الحکم ببراءة لیزیس؛ ولیوجه 
التلقی بسلطته إلى الشك فی مصداف ودوافع هذا 
الحکم. 

فی (بنك القلق) لتوفیق الحکیم» لایخضع توزیع 
صيغ الخطاب للاستلمار الدلالی كما عند لويس عوض. 


بل هو نتيجة هم شکلی بحت. لذلك جد فصول النص 
العشرة تنتظم دائما فى شكل نص سردى؛ يمثل حوالى 
نصف الفصلء يتبعه مشهد تمئيلى. وإن كنا نلاحظ أن 
النس السردى يستغل إمكاناته فينطلق إلى أماكن متعددة 
ويعرض أحدائاً لايستسيغ الذوق العربى (ولا الرقيب) أن 
تعرض على المسرح؛ مثل مشاهد العلاقة الجنسية بين 
شعبان وفاطمة. كما يظهر الراوى العليم ليخبر القارىء 
دوافعهاء بما يؤثر على تعاطفه أو عدم تعاطفه معها (مثلما 
يحدث حين نكتشف خيائة فاطمة لأختها وتكفيرها عن 
ذلك بتبتلها فى محراب ميرفت ابئة أختها) . 


أما (نيوبورك )8١‏ فتقوم على حوار طويل بین 
مدقف مصرى وعاهرة أمربكية؛ وئرى فيها استخداماً 
دلالياً لصيغ الخمطاب. فالحوار يعرض المستوى الظاهر من 
احتكاك المصرى بالحضارة الغربية: فى واحد من أوجهها 
القبيحة: سخطه على تبذل المرأة وإباءه فى مواجهة 
«هجرمهاء. أما السرد فى معظمه فهو خليل بصيغة 
وضمير الغائب؛ لما يدور على المستوى الباطن فى نفس 
المثقف المصرى الذى يتزلزل كيانه ونهتز قناعاته وقیمه: 
قبل أن يجتاز الامتحان فى النهاية؛ ويتمكن من الانتصار 
على الغواية. 


لذلك يظهر السرد غالباً إما لتهيئة الموقف لحوار 

مواجهة جديد وإما لتضع الحكابة خخواطر المصرى فى 
بؤرتها. ويعبر هذا التوازى؛ بين خطاب ١هوة‏ المسرحى 
والخطاب السردی الذی پشغل «هوا؛ بؤرته؛ عن توتر 
الشخصية. فینما ی کد رفضه الانزلاق للاغراء الجسدی 
والحضاری الغربی - من خحلال خطاب علی الستوی 
نفسه من سلطة خطاب الفائية - ببرز حیرته واستعداده 
للاستسلام للغواية؛ عبر خطاب له سلطة أعلى: لأنه 
يصدر عن منبر الراوى . 


كما يزيد من التعبير عن التوئر صراع الزمان 
الكان فى الصيغئين. فزمن الحاضر المسرحى يتوتر مع 
زمن الاضی للد التحليل؛ رسجن الکان والشخصية 
۳ 


ولید الخشاب 


الأحرى (العاهرة) يشوتر إزاء الخروج لأماكن أخرى 
بالسرد» بالإضافة إلى قوة صورة السجن لتصور القارىء 
للشخصیتین حبیستی الحجر: مثلاً وتوترها معم خروج 
السرد عن هذا السجن إلى اعماق خواطر الصری. 
كما أسلفناء لم تتأسس المسرواية شكلا أو نوعا 
مستقلا بذانه فى الغرب ولا فى الأدب المصرى. وإذا 
كانت قد ظهرت تبعاً للروف موضوعية فى الغرب (15', 
فاننا نرى أن هذه الظروف قد نضجت فى مصرء لتظهر 
حاجة ملحة لزح السرح بالرواية. بینما ظهر الزج بین 
الشعر والفصة فى «القصة القصيدة؛ كما يسميها إدوار 
الخراط مثلا» ربما لقدم (وهرم ؟) الشعر فی ثقافتنا. 


لكن ذلك لم بمنع البعض من استنبات السرواية 


فى أدبنا كما استنبتت نقنيات عديدة فى الرواية؛ کتیار 


الهوامش : 


! الطلر‎ )١( 
(؟ )انظر ؛‎ 
(؟)انطر:؛‎ 
انظر ؛‎ )8( 





الوعى والمونولوج الداخلى وتعدد الرواة وتقنيات السينما. 
فإن كان عوض وإدريس قد وظفا اجتماع تقنيات 
المسرحية والرواية بما يخدم الدلالة فى نصيهماء فإننا 
نظن أن الحكيم لم يكن يسعى لغير نقل «محفة» جديدة 
عن الغرب: كما فعل فى ما آسماه «الشراچیدیا 
الإسلامية) لم امسرح اللامعقول» . 

ربما لم يحن الوقت بعد ليلاد طبيعى للمسرواية . 
لكن لاشك أن ثراء هذا القالب لم بتم استشماره كما 
ینبفی فى آدبنا. فبینما تعد بعض آشهر مسروایات الغرب 
من عيون أعمال کتابها («غواية الفدیس آنطونیوس! 
لفلوبیر وعولیس» لجویس؛ مثلا) » تجد السرواية فی أدينا 
علماً على أقل أعمال أصحابها أهمية؛ ربما لأن زمن 
ميلاد حقيفى لسرراية ناضجة لم بحن بعد. 


"۲۱ ۲۱۵۲۵۲ 1۱۶ ۰ 

O. Flaubert La tentation de St Antoine. 
J, Joyce Ulysse. 

D. Diderot Jacques le Fatallste. 


, ۱۸١ - ۱۵۵ الهيكة الصریة العامة للکتاب. الفاهرة ص ص‎ ۰۱۹٩۲ لويس عرض ؛ محا كمة إيزيس  مجلة الفاهرة المدد ۰۱۱۸ سشمبر‎ (e) 


() توفین الحکیم؛ بدلك القلق؛ القاهرة؛ دار المعارف بدوك ثاريخ؛ عل ١‏ , 


¥( بوسفب إدریس ' نیوپورك A‏ الأعمال الكاملة , الرواياث » دار الشروق؛ القاهرة ؛ بیروتث ۱ لالم ؤ١,‏ مز ١‏ ا ۵ كك 
(۸) انظر الفصل الکشوب عن نظربة الارنفاه فی تاریخ الأدب فى Brunetiére, Etudes critiques sur 1'hlatolre de ia littérature françalse, Hachette‏ 


1899. 


(9) سبق ذلك طیم الحواجز داخل النو غ الواحد؛ متل الفصل الحاسم پین الجد والهزل فی السرح: كما حم الرومانسيون فيودأ ومواضعات كثيرة؛ فى المسرح مشا . 


۱۹۸۸۱۲ لويس عوض , بلولولاند: الفاهرة, الهیثة الصرية للکتاب؛ ط‎ )٠١( 


)۱١(‏ انظر : توفيق الحکیم الملك أوهبب» القاهرة؛ مكتبة الأداب؛ ط ۱۹۹۹۰۱ حيث بنحدت فی القدمة هن رغبته فی کتابة تراجیدیا (سلامية من خحلال مسرحبته 


أهل الكهيف. ومقدمة يا طالع 


الشجرة 14771 وخائمة الطعام لكل فم 1477 للناشر ثفسه؛ حيث يتحدث عن نقل العبث لأدينا العربى لمث اسم اللاممقول؛ ثم 


مقدمة فلببيا السرحي 8 حیث پنحدث عن کتابة مسرحية پاسلوب الحا کی الشعبي؛ ثم بحکی مأساة اجامنون بهذا الأسلوب . وال مقلة کثبر: فی مقدمانه 


وأحاديثه : 


(۱۲) نشکل الاجابة عن هذا السژال ماد رسالة کانب السطور السجلة لنيل الماجسثير فى يوليو ١5/1‏ بجامعة القاهرة عن الأشكال الروائية والمسرحية فى 
جين يولسكو. والأطروححات النالية قابلة للمدافشة فی جمیع تفاصیلها. (نما نمرضها باعنبارها حلاصة البحث الذى لم بنشر بعد. 
(۳) برضح جبرار حينبت فى لحطاب افص الحسدید dÎ 14AF Nouveau discours du récit‏ النص ۲66۱ لا الرارى هو الذى يضع الشخصية في بؤرة 


لاهنمام. لکن القص لا بوجد [لا بوجود منئجه: الراری. 


0 انظر : جیرار جینیت 1 1۱۵۷۳64 ۰۱٩۹۷۲‏ حیث بطور مصطلحات نودوروف الش نستخدسها. 
(۱۵) انظر : جاکلین فیسفانائان ؛ Spectacles de L esprit, Flaubert, Harêy, Joyce‏ , ج 75 Pte,‏ باریس ؛ ۱۹۸۸ ص ص ۳۷۳ ۳۹۱ . 
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يشكل الخطاب فی الفانتاستيك عمقا استرانیجیا ومقیاسا یژسس 
للبنية السردية شروطها ومكوناتها؛ حيث يؤسس هذا الفصل واجهة ثانية 
نكمل الواجهة الأولى» من علال الخطاب فى الفانئاستيك؛ وأدواته 
المنلاحمة فى نسيج عام يفتح الحديث عن العجائبى الموسوم بسمات 
وخصائص محددة. 

فمکونات الخطاب الفانتاستیکی هی الکونات نفسها للخطاب 
الروائی عامة. لکن الشیه النرعی الذی نبحث فیه هو تشکیسلات 
الفانتاستباك وسماله لإبراز وضعيانه الختلفة وكيفية اشتغاله و نفاعله 
مع باقی العناصر. 0 

نالئيمة هى صفة للتشكيل الروائى الفانئاستيكى أو سردية 
التعجيب على سردية اليومى» والنفسى» وغيرهما. 


ی 
فالحدث فى لرواية الفائعاستيكية يوجد وسط بنية 2 الشخوص رأبمادها فى تفجيره وإعطائه تأويلات متعدده 
سردية؛ تتكون من سارد پتاطر بسمات معينة ورظائف ‏ وألفاس متبايئة تصب فى شرابين تضفى على الحكى 
ترجه الحدث؛ وتطبعه بطابعها الخاص والنرعى؛ ثم 2 يزات نوعية؛ بدوا من كرونونوب يتسجاوز الثنائبة 
التقليدية؛ ويرتبط بالسرد والوصفء ومدى انفلاتهما عن 

اي ردن بعد موس بنشر قرها في القائرة !020302 الرؤية الكلاسيكية؛ وتماسها مع أسلاك تتشابك فیها 


8 


الدلالة بالتصور الذى ساهم فى بعث الحيرة؛ ذلك أن 
الکرونوتوب الفانتاستیکی بدمر التصور القدیم لهذه 
الوحدةء ويحقن رؤية جدیدة ذات خصوصيات متميزة. 

وإذا كان الحدث ‏ بتعبير مايك بال 881 ۲۲۲ - هو 
المرور من حالة إلى أحرى» مرتبطا بالقصة رالحكابة 
ارتباطا نوعياء فإنه فى الرواية الفانتاستيكية يتخذ أشكالا 
مشميزة مجعل من الحدث الفانتئاستيكى عنصرا دلاليا 
يتراص حوار العناصر والمكونات الا خری؛ بعمل على 
التموضع بشكل يزاوج بين الغموض والوضوح.؛ ثم 
برقى من «الحدلية؛ إلى الصورة بكثافة مقولهاء وافتراقها 
س الواقع فی خولانه؛ واغميلة باستبهامانها؛ وحساسیتها: 
اه تلل التحولات. 

إن هذا الحدث يتقاطع مع أنواع أخرى» إن على 
مستوی التکوین ‏ او علی صمستو ی نولیدها لانفعال 
الدهشة التى يمكن استشفافها انطلافا من الاعمال 
الروائية العربية فى أربعة أنماط مفتوحة تتداص فیما 
بينهاء کما بمکن لحدئین آو اکثر أن يتواجدا داخل 
عمل روانی واحد : 
| سردية التاريخى : 

وتسثكمد هذه الصورة مرجعيتها من احداك سابقة 
قد انتهت فعلياًء مثلما تلجأ إلى ذلك السينماء والروايات 
البوليسية؛ فى استغلالهما لملفات تاريخية؛ أو الرواية 
الحديثة؛ وعودتها ؛احسوبةه . والودلجة ‏ (لی التاريخ . 
ب س سردية آلبومی 

وهو الذی یعتمد فی مرجعیته علی الواقع العبانی؛ 
مع بعص التعديلاات التی تجح المناء الدرامی (یوسف 
القعيد؛ يجيب محفوظ ) وغیرهما) » من تفاصیل صفی هة 
وهامشية ولكن تراكمها يظهر مدى قونها وفاعليتها. 
ج سردية الطابو: 

وانتعلق برصد اللحظات السياسية فى تاريخ 
امجتمع ؛ مقترباء فی ذلك من المباشرة والتقريرية : لكن 
۹۹ 


موهبة البد ع تستطیع مجاوزة الحدث السیاسی من خلال 
تطعیمه ببوارگ من التخیل ؛ مثلما فعل فاضل العزاری 
فی (مخلوفانه...)و(القَلعة الخامسة) ؛ ومنيف فى (شرق 
التوسط) ؛ وحیدر حیدر فی (نشید الوت) ومجید طوبیا 
فى (نغريبة ببى حتحوت) . 


د سردية التمحیب : 
رهو حدث يستطيع أن یمتص الأسطو رک 
والفولكلورى؛ والرمزى 0 . ومن خخلال التمحيص 
والندقيق ملد ُن الحدود بسن نوع الحدث + تمفصلاته 
هی حدود + همیه : وإجرائية وفثبةء نظرا لاعداخالات 
ا ف وال دة لأحدا ث لا تستوعبها الأسماء سالفة 
الذ کر. لذا فاد تسمية الحدث الفانتاستیکی هی اجراء 
الاحداث ومستويانها الشرا کبة» ذلك أن «العجائبی هو 
عرف فی الحکابات؛ بمتح من التقاليد الشفوية 
والفلکلور» ۰۲۲ كمانلجاً إلى ذلك الروايات 
الأخرى؛ لكن من ررّية مغايرة؛ وبدرجات متفاوتة. 
فالحدت الفانتاستیکی یبحث عن تنویعات عدة؛ تختلف 
مصادرها وطرق معالجتها؛ تلتقی حول ۷۱ مالوفیةه 
الحدت ؛ وفوق طبیعیته. 
فی (الحفائق القدبمة صالحة لإثارة الدهیغ) ۲۳۱ 
ليحيبى الفلاهر عبد الله بتمحور الحصدث حول الر جا 
امسور الذدی بنا الراوی بائه J‏ (سکانی E‏ ! 6 
بمتاعبه مع الدرکی؛ وکیف سلمه لسانه؛ ثم وله إلى 
خروف طیم بعدما استعان بشیطانه, و کذلك الدرکی 
الذى : 
١رأى»‏ وهو فى مجواله رجلا فما کان من 
الرجل الذى رأى أن الدركى رآه إلا أن ولى 
ور رمک بمب در کی عفر من الجرى 
خلفه .و كان الرجل بنز ع اعضاء جسمه عضوا 
عضوا وبرمی بها علی قارعة الطریق حتی 


= مكونات السرد الفانئاستيكي 


يكف الدركى عن ملاحقته وفى النهاية لم 
يجد الرجل مخرجا ‏ غير أن بستقیم علی 
سافيه وينحول إلى 0 
نشكل هذه الأحداث العمود الفقرى للنص الروائى 
المستند فى ذلك على تفسير عقلى؛ وآخر فوق طبيعى؛ 
يراوج بين الهذیان والاستبهامات الذاتبة نتيجة تناول 
الشخصية المبارة للخمر . وفى هذا الإطار فإ أحداث 
رواية (أرواح هندسية) لسليم بركات هى وقائع 
فانتاستيكية سواء الحدث الرئيسى أو الأحداث الدرجة 
فالرواة الخمسة لا مرلیون وموکولون ب دا - دهره الذی 
اختفی أربعة آیام منذ الهيار عمارة أبى كير فى المرأة؛ ثم 
حكايات 5 دهره الذى كان يبحث عن حفيده 
قبل ولادته بأربعين عاماء وأيضا الموتى الذين يأنون للتيزه 
بكراسيهم , وغير ذلك من اللوحاث العجائبية التى نشبه 
لوحات رواية (الرنش) الفانتاستيکية التی ؛ بدورها؛ 
تسارف نصورا للواقع» تتفاعل بداخله تذ کرات لنسج 
علائفها من اثفيلة احقونة برعب عمین» پفرز الاسنیهام 
والحلم والترسبات؛ ثم تتضیدها بشکل یتجاوب والفضاء 
الذى ری فیه . 
کما آن احداث (طرف من خبر الخرة)لعبد 
الحکیم فاسم ؛ و(عرس بغل) للطاهر وطار؛ تعمد إلى 
استفلال الفصول الخارجی فى حفز التتصور 
الفانتاستیکی » وذلك بتصویر أجواء القبر» ویوم الحساب 
والنشورء كشيء غيبى واستقبالى. أما (أبواب المدينة) و 
( وقائع حارة الزعفرانی) لجمال الغيطائى: فإنهما تلتقيات 
حول غرائبية المكان وشخوصه؛ وأزمنئه؛ وهى مكونات 
تاتف بشكل جدلى حول حدث تعجيبى مثل الطلسم 
والشيخ عطية ثم الحارة فى (وقائم حارة الرغفرانى) ؛ 
وهى كلها عناصر ساهم (الطلسمة فى بئائها العجائبى 
وتوليدها للدهشة والحيرة . 
من هذا المنظورء فإن الرواية الفانتاستيكية تتضمن 
حدثا/ نوأة يرسم الفانئاستيك؛ كما يتقصد المبالغة لإثارة 


الرعب والتردد منصبا فى ذلك على الشخوص (عواد - 
۱ دهر - الرسام م الخمسة اللامرئيوك - م آزاد - دینو مه 
الجد ‏ الحفيد ‏ الشيخ عطية - الرجل الغريب - 
اخهمور: إسكافى المودة ‏ الحاج كيان...) مثلما ينصب 
على المكان (المقبرة » عمارة آبی کیره الراةه قبرص ‏ 
المديئة: الغريبة؛ ماها بادء حارة الزعضرانی» الرية ...۱6 
رفی كل هذا مزاوجة للحدث؛ وهی عملية لتأکید 
الفانتاستيك » أفرزها الاحتكام إلى النصوص الروائية 
لاستكناه هوية الحدث ؛ وإدراك تفاعلاته المتنوعة. 

إن دراسة الخطاب فى الفانتاستيك تسعی ٍلی إبراز 
الأسلاك المكونة سیج هذا الخطاب؛ والمؤسسة للبنية 
السردية بكافة مقوماتها التى تفرض أسئلة نؤدى إلى 
البحث عن حدود هذا الخطاب؛ ومکرنانه داخل هده 
امحكيات؛ ومدى إسهامها فى تأسيس خطاب الفانتاستيك 
من زاوية دینامیشها وفاعلیتها؛ احتکاما لی النصوص 
الروائية العربية. 


أولا: السرد/الوصف: 

إذا كان السرد هو علم يبحث عن نشكيل نظرية 
النصوص السردية؛ فإن الحديث عنه داخل الرواية 
الفانتاستيكية با یفضی الی طرق جد ممقده جمعل السرد 
بطرح العدید من نس لتی تخص علافانه الممودية 
والأفقية. حصوصا علافاته بالوصف: رفاعلیتها داحل 
لحكى الروائى العبى » حيث تدوعت الطرائق التى اقثرنت 
بالتجريب ؛ والبحث عن منافذ جديدة تستنطق الأبعاد 
الغافية للمصائر والأشياء داخخل النصوص الروائية. 

إن السرد والوصف فى المحكى الفانتاستيكى شكلا 
فضاء خصبا للتفاعل والعمل علی تبثير التعجیب ؛: ومداه 
بتقنيات صارمة لها مميزاتها وخصائصها. وللضرورة 
المنهجية سنفصل الحديث بين الوصف والسرد؛ حتى 
تشسبین حسدود کل واحد منهما داخل المحكى 
الفانتاستیکی؛ ونتضح مکوناته ؛ وبالتالی نکون الا حابة 


واضحة عن سؤال كيفية تمظهر السرد والوصف داخل 
الخطاب الفانتاستيكى؟ هل هناك نمایزات فی تنوع 
الخطابات الروائية؟ وما الثقنيات الجدیدة التی یتوسلها 
السره الفالتاسهیکی ؟ 
إن الأسئلة التى بطرحها الخطاب فی الفانشاستيك 
متعددة ومعقدة؛ وأحیانا ملغومة» نظرا للاختلاف النوعی 
لهذا الجنس ؛ وما بطرحه هذا الاختلاف من ابتدا ع 
لبلاغة جدیدة فی الکتابة؛ تعماس مع أسماء واين بوث 
01 ب «بلاغة الشخبیل» فی ممناها الوسع الششمل 
على مجمو ع التقنیات الستعملة من طرف السارد - أو 
الولف - حتی بفرض علی التلقی العالم التخیل . وهذا 
لعالم یستعمل في الأغلب جذور الشخییل کی «نبرز 
مثل واقع (قائم)؛ وتجربة كابوسية معيشية يتوجه بها 
النص المتلفى: فتطرح مساأة المکن؛ والتا کید علی 
ضرورة تصدیق الحکایة» ۱*, وهی لعبة مفارقة یلجا لیا 
المؤلف باتباعه منحى سرديا خاصا تتحدد خحصاله 
باعتبارات جعل المتلفى يصدق تلك الأحداث فوق 
الطبيعية وتمثل معناها الفلسفى وتأملائها المتعلقة بقضايا 
وجودية؛: وهى مهمة صعبة نتطلب خصائص سردية 
مغايرة لما هو مألوف فی بعض الناحی؛ والسرد فی انحکی 
الفانتاستیکی بدوره : 
الا يقدر على تیش کیانه دون وصف؛ غیر 
أن هذه التبعية لا تمنعه من أن يفوم, 
باستمرار» بالدور الأول. فليس الوصف فى 
واقع الحال سوی خادم لازم للسرد» وفوق 
ذلك فهر خاضم باستمرار. إذ هناك أجداس 
سردية.. بمكن للوصف ضمنها أن بحتل 
حیزا جد كبر 0ن 
السرد بتکون من قطبی القصة والحکابة لانتاج مفارقات 
زمنية وترنيب معين يطبع الرواية ویفتحها علی أسئلة 
محددة. كيف يصبح النص الفانتاستيكى نلصا سرديا ؟ 
وما المميزات السردية فى النص ؟ إن السرد الفانتاستيكى 


۸ 


بشكل علامة لها سماتها مجعل من الرواية لعبة - کما 
یقول فروید - السارد فیها يقوم بنشر علامات متعددة؛ 
کرونولوجية مدعومة ومکسرة باسترجاعات واستباقات؛ 
وتقنیات زمنية افری. 

هذه الأحداث العجائبية مجىء سابقة - فى إطار 
ثنائية القصة: الحكاية ‏ لزمن السردء كما يمكن أن 
تتزامن مع أحداث لاحقة/متقدمة؛ مثلما هو الأمر فى 
روابات الخبال العلمى. أما الخطاب الفانئاستيكى فاد 
السرد فيه بحقق أنماطا أربعة: 
النمط الأول: السرد اللاحق 0۱06۳16106 ۱۵۳۳۵۸۱00 

فى هذا الدمط الأول يتموضع السارد فى موقع 
بمکنه مر عرض احداث فوق طبيعية, ما دام الحکی 
الفانشاسشیکی هو دب الاضی » کما بضول روجی 
کایوا !۰۲۲ وهو ما کان بورخیس 307868 بدعو الیه » 
مثلما دعی إلى ذلك لوفکرافت ۱۵۷۵۵۲۵۵ ,۴ . 711 ۰ 
من فبله بقليل؛ او باقی الکتاب الفانشاستیکیین؛ ومرد 
هذا آن سرد رواية فانتاستيكية فی الاضی یعطی الامان 
للمتلقى؛ ويوهمه بأن هذه الأحداث العجائبية قد 
انتهت,ء فالماضى يمنح حرية ابتداع صور غرائبية 
بتضخيمها؛ وأيضا فى روابات الخبال العلمى التى تنبنى 
على رؤية مستقباية؛ يمكن أن يتم تزاوج بين العلم . 
والتخیل . 

فى (أوراق شاب عاش منذ آلف عام) یتعد جمال 
الغيطانى عن اللحظة التى يكتب فيها بالف سنة حتى 
نمکن من قول أشياء غربية؛ وبضمير الغائب؛ مثلما هو 
الشأن فى (أبواب المدينة) ؛ حيث يئم الحديث عن 
الماأضي الذي لم بحدد؛ وفى (دوائر عدم الإمكان) ؛ عواد 
الراوى يحككى أحدانا سابقة؛ لا يزال مفعولها ملتهبا فى 
ذا کرته. 

إن السرد اللاحق ؛ المهتم بحكى أحداث ماضية؛ 
سواء فى الزمن البعيد أو الزمن القريب؛ هو المهيمن فى 
الخطاب الفانتاستیکی» والعتمد فی آغلب هذه المحكبات 


سس سس سس = مكونات السرد الفانتاستيکي 


التى تدخل فى اطار الشجریب الروائی مشفوعا بتقنيات 
تكسر إطلاقية الماضى ؛ وتنوعه على الحاضر والستقبل ؛ 
فالسرد فى الاضی العجائبى هو صورة منعكسة عن 
الراهن القعر بتنانضانه, ذلك أن ١‏ الفانئاستيك يلعب 
على التناقض بين قطبى التجذر فى الواقع؛ وجاذبية یه 
الذى یولد بلعبه مع اللغة ۳ء الشیء الذى يعطى 
للمولف فول الاضی السحین؛ أو القريب؛ حتی بتسنی 
للرواية أن تكون جديرة بالثقة. والماضى هو منطقة جاذبية 
النبه: وانصهار العقلى باللاعقلى فى (طار رژية تتأسس 
وسط هذا النسيج المجائبى ؛ إذ ان بلاغة التنخبيل 
الفانئاستيكى حکم فول الأشباء؛ بإبهام ونقنيات سردية 
لأحداث فى الماضى؛ تعغيا تمرير الراقع فی راهنیته 
بطريقة آخری؛ ف «النصوص التی تبتمد عن الواقع 
لیومی تفقد من فونها الفانتاستیکیة:"""» كما تهدف 
لی تأسیس مخيلة مفتوحة علی الداخل الظلم؛ بالقدر 
الذى هی مفتوحة فيه على الخارج؛ الا كثر قتامة؛ ولعل 
مقاربة أولى ل (أرواح هندسية)من حيث هى مقول 
فانتاستیکی : تکشف أن القول بالسرد اللاحق هو أيضا 
إيهام إجرائى لاستكمال أحد مكونات هذا الخطاب. 


إن التداخل والإيهام بمقصدية شىء أخر هو لعبة 
سردية نتابع ضمن عناصر الحدة التى نساهم فی إغناء 
طرائق القول الأدبى. 


اللمط الثاني ؛ السر د المعقدم 
Narration Antérleure‏ 


وهو نوع يملا الحيز الروائى بإخبارات تفي الوقوغ 
فی الستغبل الذی بدخل فى باب الغيب واحجوب» 
فیکون الروائی بهذا اللوع قد دخل عالا من المفروض أنه 
مستعص ؛ لكن طرائق السرد الاستباقى هذه لا ترد فى 
الحكى الفانتاستيكى بشكل إطلاقى - كما هو الشأن 
فی العدید من روایات الخبال العلمی؛ وانما جىء تنوبعاً 
سردیاً نستریح عليه الأزمنة الأخرى؛ وأيضا لتبديد بعض 


الغموض النالج عن الحيرة والدهشة من نلك الأحداث - 
الذى تلزمه من حين لآخر نفسيرات معينة تأنى على 
شكل استباقات شد المتلقى؛ مثلما لجأ إلى ذلك سارد 
( هانه عاليا : هات النفیر علی آخره ) الذی افتنح 
الحکی بهذا الدمط؛ عن طرین التلضیص الکثف 
لأحداث ستقع فى المستقبل» وهو امتداد لا نشهت به 
(الجندب الحدیدی) . 

النمط الثالث : السرد المعرامن 

Narration Simultanée 


هذا النوع الشالث من السرد يلجا إليه الخطاب 
الفانتاستيكى قصد الإبهام بتزاسية الأحداث» كما هر 
الأمسر فى (طرف من حبر الآحرة) وفى (أرواح 
هندسية) و(الريش)؛ حيث نبدو الأحداث وعملية السرد 
كأنهما عمليتان متزامنتان. إن عنصر الإيهام هو خاصية 
کم هذا التزامن؛ بقصد الرفع من حدة التوتر لدى 
المتلفى : لاستيلاد الأدهاش والحيرة. 


الدمط الرابع: السرد الدرج (التخیل) 


Narration Intercaléet 


يقوم السرد المدرج مع السرد اللاحق على خحلق 
نواة سردية واحدة تسرف التنوبع إلى مدارات جمريبية ؛ 
تخصب الحکی ‏ وتعطی للتصور وضوحا وجلاء یمکس 
ما يربد النص قوله . ولعل ( وقائع حارة الزعفرانی ) 
تحفل بهذا ١‏ مثلما خفل کتابات الغیطانی عامة ) من 
خلال بيانات ٠‏ وبلاغات ؛ وتقارير ‏ إونداءات » ورسائل 
حمسن أنور الذهنية ؛ الشاذة 1 الافتتاحية التى 
كان يكتبها باستيهام كبير فى مخيلته المنهرقة '''' ؛ 
وتعددية الخطابات بين الشخوص فى الحارة ؟ كل هذه 
الأشكال السردية تتأطر ضمن السرد المدرج الذى يساهم 
فی منح المحكى الفانتاستيكى سلطة الإيهام الفنى بواقعية 
الأشياء . 
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ففی الفصل الخامس من ( ارواح هندسية ) 
يوضح المؤلف هذه المسألة بدقة متساهية من خلال 
رسالة أ . دهرا'١'‏ متساوبة مع أحداث آنية يتسلم بعدها 
الخمسة اللامرئيون مهمة السرد من جدید ؛ فالفصل 
هذا بجمع - فی نزامن - بین السسرد المدرج واللاحق 
بطريقة فنية تمرح الفانتاستيك بالسخرية والعبث » من 
واقع بات من فرط اختلاله طبیعیا . وتمزج ( الریش ) » 
فى فصلها الثالث من الجزء الأرل 153 بين ام ازاد» 
والأب اب ماخر وا فض ونا كر سنا من ره 
مرعومة » ورسائل نتزاسن مع احداث باسترجاعات 
واستباقات ؛ تتكرر فى الفصول الاخعری بدرجات 
متفاوتة. 

رعلی مستوی السرد آیضا تطفو مستویات آحری 
بولدها اشجریب واختلاف الطرائن فی سید الشول 
ويمكن أن تستشف فى العديد من الأعمال الروالية »هر 
ما أسماه جيئيت ب ؛ السرد الابتدائى - الأولى ١‏ من 
جهة ؛ ثم السرد الذى يأتى من الدرجة الثانية من ججهة 
أخرى . ولهذین الستوبین علافة متلاحمة ۱ حیث 
يتداخلان فى نسيج متكامل ١‏ فالأول لا يعرف إلا 
بالشانى؛ فى حين بتولد هذا الأخمير عن الأول ٠‏ يسرز 
السرد الابتدائى بجا ۽ فى ( طرف من حبر الأخحرة ( من 
خلال إخبارات الراوى عن الحفيد وإقامته فى بيت جده 
العجائبى : وهى تمثل سردا ابتدائيبا . لكن الراوى ؛ 
بحيلة فانتاستيكية ؛ يجعل ذاكرة الحفيد تفجر الغامض › 

غير المألوف : فينبجس السرد من الدر جة الشانية الذى 
بمثله حديث الميت واللکین ( ناکر ونکیر ) ٩۳۱‏ . 

کما بمثل السرد من الدرجة الثانية فی هذا احکی 
برة الفانتاستيك ؛ وهو ما يؤكد أن تبادل المواقع بين 
نوعی السرد » الابشدائی » هو الرئیسی الذی تفشتح به 
الرواية ؛ ومنه تنطلق قبل أن تعطى الكلمة للشخوص 
الشار کة » فيسمى حديثها سردا ثانيا . 

وحيال ما سبق , حيث السعى قائم على استخراج 
جوهر العلاقة الرابطة بين هذين المستويين ٠‏ فإن هناك 
۷۰ 





وظیفتین تعملان بدرجات متفاونة فی الخطاب 
الفانتاستیکی 


Fonctlon Explicative 


ذلك أن هذه الوظيفة بل إلى القول بالرظيفة 
السببية الباشرة بين احداث السرد الابتدائی وأحداث 
السرد الثانى ٠‏ وهذا الأخير يؤدى وظيفة تفسيرية ونأربلية 
تتفى بعض الغموض فى السرد الابتدائى . ففى ( وقائع 
حارة الزعفرائى ) هناك تعددية فى الشخوص ؛ حیث 
یختلف تفکیرها وافرازها لهذا التباین تعبیراً لغوباً بمطی 
رظيفة تفسيربة متعددة بدورها ؛ ذلك أنه إذا كان الروای 
قد أكد وجود طلسم يشل القوة الجئسية لأهل الحارة ؛ 
دونما إعطاء تفسير لذلك , فانه کان بنجا إلى السرد 
الثانى ليعطى تأويلات ‏ على ألسنة الشخوص - مجخسد 
اختلافهم . كما أن باختين قد لامس بشكل أو بآخر 
هذه المسألة فى معرض حديثه عن التعددية اللغوية 
وأهميتها فى خلق حوارية » وهذه التعددية هى التى 
بفصل فيها جينيت 060606 من خلال راو بمثل 
السرد الاشدائى وشخوص هم فی خانة السرد الشانوی : 
وهؤلاء الشخوص هم الذين يؤدون وظيفة تفسيرية للسرد 
الابت.ائى : وهم یختلفون بدورهم فی درجات القرب من 
والبعد عن ما هو أساسى وما هو ثانوى . ولمحكى 
الفانتاستیکی یحقق هذا الستوی بامتباز : لأنه يعمل 
على هذه الوظيفة الثى تشكل ب حسب جينيت - 
الوظيفة اللاتفسيرية ؛ من حيث هى مكون من مکونات 
الخطاب . ففى ١‏ أرواح هندسية ) بمثل السرد الابتدائى 
الخمسة اللامر‌ئیون 9 . دهر ؛ الاختفاء لأربعة أيام فى 
المراة . لكن حديث الرسام صديق أ . دهر » وجارائه فى 
العمارة ٠‏ أو جده الطالع من أربعين سنة قبلبة : کلها 


) والتخفيف بدور ه بمثل هنا تأویلا ) ۱ ومحاول إعطاء 


سس سس = مکونات السرد الفانتاسنيکي 


تفسیرات لیست مباشرة ولكن استكناهها لا يتم إلا 
بانتهاء الرواية . فأحداث السرد الا بتدائی وهی احداث 
فرق طبيعية حایشها أحداث السرد الثانی؛ وهی أحداث 
فوق طبيعية بدورها : 

۱ - نعم ؛ حين غادرنا- تحن الخمسة 

اللامرئيين - و ٠‏ دهر ؛ كان يشرح تصدیفه 

كيف هربث المرأة التى رسمها له صديقه من 

داخل اللوحة ؛ وإذا عدنا مع الفجر ألفناه 

محاججا صاحبه ؛ فى مرح صاخب حول 

سبع سنين استغرقتها خخطبة الرجل ذى الشعر 

الخفيف فى صالة ا 

ان الأحداث الشانية التی لا تخرج عن صميم 
أحداث السرد الابتدائى نقدم لتفسير الأشياء فى عبثيتها 
بشكل دقيق لا مباشر وإعطاء دفعة جديدة للسرد الأول ۱ 
كى يتحدد أكشر وتكون منافذه مشرعة على المتخيل 
بحرية فادحة . هذه المسردية بين الوجه الاول والشانى 
تشعش فی الفانشاستيك کما انشمشت فی انحکی 
العجائبى القديم ؛ من لمة نری نسمیتها ؛ بعد الاحتکام 
الی التصوص الروائية ؛ بعلافة الانسجام 011616066 » 
لأن العلاقة بين السرد الا بتدائی والسرد الثانوی ترفی فی 
الفانتاستيك من علاقة تفسير إلى البحث عن الانسجام ؛ 
أو الإيهام بهذا الالسجام فى وصف عالم مفكك ٠‏ 
بعلاقات أکثر نفککا » لا نربطها غیر ۰ وقائع غريية .٩‏ 
لهذا فان عنصر الانسجام سیقود بدوره (لی عنصر آخر 
یسنده ویتکامل معه . 
۲- علافة نيمائية: 
Relation Thématique‏ 
إن العلاقة الأولى ‏ المتفرعة عن نوعى السرد ؛ هی 

علاقة تقوم بوظيفة تفسيربة تقوم على الانسجام دون 
التخفيف من صدامية الحدث ومفارفته ؛ حيث أحداث 
لسرد الثانی محتفظة باستمرارية زمكائية ؛ الأحداث فيها 
قريبة جدا ومترابطة ؛ بینما العلاقة الثانبة علاقة تيمانية 


تفتقد نلك الاستمرارية الزمكانية بين السسرد الأول والثانى 
لدؤسس بديلا عن هذا » يقوم على التباين أو التجانس ٠‏ 
فأحداث السرد الابتدائى تختلف عن أحداث السرد الثانى 
التى نجىء محايئة لتعطى رؤية مختلفة وأكثر عمقا 
للأحداث الابتدائية » فتهیی» جوائب الحدث البوری ؛ 
ان بأحداث قريبة أو بعيدة تنساوق والحدث الأول کی 
تنسج عليه حكايات تمدده وتشحذ مداه بما يعطيه نفسا 


للاستمرارية . 


نفى ( أرواح هندسية ) كما فى ( الريش ) ؛ أر 
بافى احكيات الفانئاستيكية ؛ هناك ثراء من التضمينات 
التى تأنى لتعطى نوازنا للسرد الابتدائى فصد نضخيمه 
وتعزيز فوق طبيعيته . وأهمية هذه العلافة نكمن فى أنها 
ذات دلالة صلبة , فعن طریفها بنم تعضید الفانتاستيك 
ومنحه أبعادا إيحائية عدة ؛ كضرورة الوظيفة التفسيرية ؛ 
کلتاهما نعطى للسرد الفانتاستیکی بعده الحفیقی ؛ 
الٍسس لخطاب مجريبى قادر على التفاط كيان الشی: 
وظلاله المتباينة والمتجانسة فى أن ؛ وهو لا يكتفى بهذا » 
بل هنالك تنویعات متعددة لیس تعددها شکلیا فقط .بل 
له بساهم فى إنتاج رژی أدق وأکثر فعالية نمنح الخطاب 
بمده الفلسفی والابدیولوجی » وتخصب فيه التجريب 
والطرائق الجديدة فى الكتابة الروائية؛ شأن أعمال سليم 
برکات التی تبلغ درجة عالية من الشجریب ؛ وشال 
اعمال ردائیین آخرین يستخدموك تقنیات سردية دقيقة 
کالحدت بالالعاق والاضافة والابدال ۲*۳ . فالحذف 
یظهر عندما يلغى ١‏ الترهین السرود » الفضاء الداخلی» 
ويستوعب الخارج سلوك الشخوص ؛ كما ١‏ نستطيع أن 
نشحدث ( فی السرد ) عن حذف كلى عندما يكوه 
السبب شیشا مجهولا من اللف ؛ وهو مشال بمض 
المحكيات الفانتاستيكية ؛ وبعض احکیات الا ستباقية ۱۳۰ 
«تنوننن۱ مثل ( هورلا ) 8ا140لوبسان ۱۱۲۷ 
فالسرد لا یکتمل منذ بدایته ؛ كما أنه لا يقدم كل 
شىء ؛ وإنما هو متدرج بستعین بملحقات ( مثلما هو 
الشأن فی « ونائم حارة الزعضرانی 4 ) » أو بالزس 
۷۱ 


شعیب حليفي 


الماضى واللفة ( « أرواح هندسية ؛ ؛ و ١‏ طرف من خبر 
الاخرة » ,وه الریش ۷ ) » او بالذاكرة ( ذاکرة عواد » 
أو راوى ١‏ أبواب الدينة ؛ و ۶ آوراق شاب ٠٠.‏ ؛ والحفید 
فى ١‏ طرف . ٠١‏ ). إن الحذف الذی یکتسب لیات 
عدة بالسبة للسرد الفانتاستیکی أساسی لانه ثقوب سوداء 
تجح ما هر فوق طبیعی , ومجعله مساهمافی خلق 
الحيرة والعطش إلى المعرفة . 


أما عن الإلحاق والإضافة ۸۵000000 ؛ فان 
بعض الإضافات البسيطة ممىء فى الروايات البوليسية 
حيث يكثر المؤلف من الفرضيات التفسيرية ۲۱۷ . وكل 
هذه التقنيات نفرز وجهات نظر ؛ کما تفرز محکبا 
متراكبا يقدم للمتلقى أحداثا » تقوم على الإيهام بواقعية 
ما يقدمه ؛ وهى واقعية عجائبية ‏ علی غرار الواقعية 
السحرية - فترصد اللحظات الداخلية الأكثر التهابا - 
دون حدید زمنى لها فى الواقع ‏ بلغة مغايرة لما هو 
مألوف ؛ تستوعب هذا اللهب اللغوى المتدفق . 


وقد استطاع السرد الفانتاستيكى تأسيس توجهه 
لتجربی ؛ باضفاء لغة الحلم علی السرد الكلاسيكى ؛ 
فى صورته الهشة ؛ مع الاحتفاظ ببعض القومات مثل 
تلك التى كانت نستعملها المحكيات العجائبية » بحيث 
ييرز السرد راهنا باعتباره مكونا رئيسيا فى الخطاب الروائى 
الفانناستیکی ؛ من خلال وضعية السارد الذى يختلف ؛ 
بالضرورة » عن سارد الرواية عموما » سواء فى روايات 
الخيال العلمى » أو الروايات البوليسية »أو فى بافى 
المجالات الأخرى القسريبة . فالسارد الفانشاستیکی له 
حصائص ومکونات ؛ وحدود يشتغل عليها بأحداث فوق 
السارد الفانتاستیکی : 


السارد فی الخطاب الروائی کائن تخبيلى بعمد 
المؤلف إلى خلقه » حتی یدهم سلطة السرد ؛ انطلافا 
من وضعيته النى هی رضعیه [نتاج کلام . وسط تعددية 
۷ 





اصوات تشکل النسیج الحي للرراية » وبأنی مبعث السارد 
الفانتاستیکی ؛ فى هذا الباب » ضمن نسق نظرى عام 
يعى صسزالق البنيوبين » وبنظر إلى السارد من رؤية 
جدلية ؛ انطلافا من المثون الروائية الفانتاستيكية التى 
حمق فرادة ساردها » وجدليته التى تسمح ببناء دسق 
تأويلى للمحكى ؛ ذلك أن رؤيتئا للسارد تسأسس من 


٠‏ مبطلقات مجريبية للتمحیص النظری ؛ والاستئئاس به 


رهی امكانية تتبحها الروابات الفانتاستيكية التی تخطت 
الطرائق السردية الكلاسيكية ؛ في خطوطها العريضة ٠‏ 
لنسطر برنامجا سرديا جديدا بشلائم والأحداث فوق 
الملبيعية . كما أن هذا المبحث يطرح مسألة تحديد هذا 
السارد وهويته داخخل المحكى الفانتاستيكى ؛ فهو مرسل 
للكلام ؛ يتعين بنفسه فى النص دون وسيط آخر 2147 , 
موكول بعملية الإخبار وإيصال حكاية بأحدائها , انطلاقا 
من وضعيات مختلفة ا يحملهاتصو ١‏ 
جولستاين ؛ فى ثلاثة ازماوز )۱٩(‏ نتنوع بین السارد 











: والمؤلف‎ 
١ ١ ۱ ١ 
: ْ م الما‎ ١ ١ 
لسارم ا‎ | |! ۱ ۱ 
۱ ۱ ۱ 
۱ (۴) ۱ ۲, ۱ )٩( ۱ 
| ۱ ۱ ۱ 
| ۱ ١ ١ 

: الدمط الأول‎ - ١ 


يكون السرد عن طريق السارا الذى هو المؤلف 
الحقيقى ؛ بمعنى أن هناك نطابقا بير رد والمؤلف 
الحقيقى . وهذا النوع يجىء فى السير الذائية ؛ كما هو 
الأمر فى ( هاته عاليا . . ) وفى ( الجندب الحديدى ) 
الضفورنین ببوارق عجائبية کانت تسکن مخيلة الصبی 
والطفل . 


سس سس سس مكونات السرد الفانتاسنبكي 


هناك تقاطع بين شخصبة المؤلف مع السارد فى 
نفاط عدة , على إثرها يتم نقاطع ما هو وافعی بما هو 
متخیل . ولو ( آرواح هندسية ) هذا ؛ خصوصا فى 
رصف حياة الرسام المدقف والارتججاع أمام الواقع 
اللتیب : 


د وأنا أجزم أن ( أ . د هر ) ليس قسائدا 
اسطينيا كما أحذت بعضهم الظنون 
( كيف ولاذا ؟) بل هو المؤلف نفسسه › 
سرد تجربة ذائية مازجا بين ما هو واقعی بما 
هو متخيل ؛ فى نسیج فنی برنی الشطح 
اللغوى فيه ثغرات لم تهدد على کل حال - 
فقن الرواية ۱ کت 
هذا التقاطع بقضى بالنسبية فى رؤية الأشياء ؛ حتى تغدو 
كل رواية اغشرافا من الذائى وغير الذاتى ؛ من العقلى 
واللاعقلى ؛ من الطبيعى وفوق الطبيعى . ولكن الضلع 
الواحد من هذين القطبين ؛ المشكلين للرواية » يكون 
اکثر تغذرا من الضلع الا خر . فهذا التزاوج » والتفاطع » 
بين المؤلف والسارد › هو محاولة للإيهام بواقعية الحدث؛ 
وتمریر التعجیب للمتلقی؛ عبر آردية الوافعی . 
۳- اللمط الثالث : 
وفى هذا النمط يكون التميز العام فاصلا بين 
الساره والمؤلف شأن : عواد»؛ سارد ( دوائر عدم 
الإمكان ) الذى لا بترك للمؤلف أية مصادفات لظلهوره. 
إن طرح الأنماط الثلاثة الراصدة للسارد » من حيث هو 
وضعبة » فى علافتة أو عدم علافته بالمؤلف الحقيقى؛ 
هر جزء من تخطیط خاص بالسارد ووضمبانه التي نفضی 
لی نمظهرات آخری للسارد داخحل النسیج السردی ؛ 
تختلف وتتنوغ ؛ ونی کل مرة تعبر عن منظور محین 
ورژية نختلف عن التمظهرات الأحرى . لذا » فإن اخثيار 


المإلف لتمظهر معين ينطلق منه سارد السرراية » هر 
اختيار موجه يستهدف تقديم معرفة معينة بدرجة 
ماء ف ١‏ العناصر السردبة ىء › بالضرورة ؛ لإقناع 
القاری» واسترفاع المفارقة التخيلية التى شمظهر 
رانما:(۲۲۱ . ومهمة السارد ؛ هنا » هى خلق الإيهام 
المحايث للأحداث انطلافا من تموضعه الذى يؤطر علافته 
بالحكاية التى جىء فى ضربين أثنين ؛ 
() السارد الملعحم بالحكاية 
Narrateur Homodiegetique‏ 
وهو السارد اللمضمن فى الحكاية ويشغل 

وظيفتين فى آن : فهو راو ومشارك فى الأحداث + وغالبا 
ما يتم الحكى هنا بضميز المتكلم , کمراد فی ( دوائر ' 
عدم الإمكان ) أو م أزاد ؛ و« دینو » فى ( الريش )2 ؛ 
وهو أمر نادر فى الممكيات الفانئاستيكية التى تلجأ إلى 
ضمير الغائب ؛ إلى السارد غير المشارك » نظرا لطبيعة 
الأحداث فوق الطببعية ؛ لكن مجريبية الرواية 
الفانتاستيكية الحديئة تغامر بارتباد هذا الضرب شأن 
د الخمسة اللامرئيين ؛ ؛ الرواة العجائبيين الذين 
« ینصبون للرواية فخها الخیالی » : 

8 . بالطبع , دول هید حین نقول 

« نحن الخمسة ۲ فإنما تعلى أنفسنا - نحن 

الخمسة غیر احسوبین فی عداد هؤلاء الذين 

تثرثر مصالرهم ٩‏ "'. 
نهم رواة جانب الالف الذی بخثلق ؛ فی تباعدات 
زمنية؛ فجوات يطل منها للربط أو الإلحاق ؛ وهو تنويع 
حققه سليم بركات فى ١‏ الريش ) و( أرواح هندسية ) 


بعمد إلى التعددية فى المنظور . 
(ب ) السارد غير الملتحم بالحكاية 
Narrateur Hétérodlegetique‏ 
رشعللق الأمر هنا بالسارد الذى بحتفظ بوظيفة , 


الکی دون اشتراکه فی أحداث الرواية ۰ ۰ بثلا عنها 
سپ 


غائبا عن مجریانها برصفه فاعلا ؛ ولکنه حاضر باعتباره 
منظما للحكى ؛ يعرض الأحداث ؛ ويربط بين أصوات 
الشخوص التى يقدمها . فسارد ( وقائع . . ) يروى ؛ 
ويسدد كل ما يحكيه ؛ إلى الشخوص المشاركة دون آن 
بتعین , وهذا الضرب له هيمنة فی السرد الفانتاستيكى ۰ 
باستعماله ضمير الغائب . وقد أحصى ١‏ جاك فينى ؛ 
فی دراست القيينة ۲۳ حوالی ۵۰۱ محکیا فی 
الأنطولوجيات الكبرى » إذ توصل إلى أن هناك ۲۷٦‏ 
محكيا بضمير المتكلم ؛ بينما نصيب الغائب هو ۲۳4 
حكاية ؛ مستنتجا آن الكاتب فى ضمير المتكلم 
« باحذ بيد قارئه؛ ویفوده نحو احاهیل ٩‏ ۲۲*۲ : بینما 
ا محكيات التى جاءت بضمیر الغائب هی محکیات تعد 
من آمهات الولفات الفانتاستيكية » كما يرضح ذلك 
الجدول ( أسفل الصفحة ) . 


يبين هذا الجدول هيمنة السارد غیر الشارك ؛ وضمیر 


الغائب الذی بجد حرية فی سرد الاضی : ذلك أن ٠‏ 
السارد يهيمن على قارئه ؛ وعلامة هله الهيمنة ۰ هی 
استعمال الاضی ‏ ۲*۲ الذی بجد فیه فسحة لخلق 


طوبیا ویحیی 





العجائبى ٤‏ وهنا E‏ يأنى فهم الماضى ف فى الرواية 
الفانناستيكية مخالفا للماضى كما هو فى المحكيات 
العجائبية الكلاسيكية ( فى النثر العربى القديم ) : هذه 
الأخيرة التى تلجأ إلى الزمن القديم جدا لاغتراف الخارق 
الذى يسوغ كل شىء . لكن ماضى الرواية الحديثة 
ماض قريب من راقع متعين يفهم بالقرائن ؛ فهر 
اا ؛ لیس بقصد اختلاق الخوارق ؛ ولکن من اجل 
تركيز رؤية معينة ما دام الماضى الذى يتحدث عنه مجيد 
یی الطاهر والیاس خوری وغیرهم زمنا يقع فى 
الحاضر والستقبل ابضا . 


ان السارد الفانتاستیکی ملزم بالتوفر علی شروط 
منها أن يكون جديرا بالشقة ۲۳۳۱ » وقادرا على معالجة 
الخطاب حتى بسوغ الحكاية ٠‏ ويقنع المتلقى بالتخييل ؛ 
و کدافته انفرزة لا حداث الحكاية التى تولد فيه الحيرة 
والتر دد والاندهاش , كماة يعمل علی حملنا شقبل 
الخارق ی ینتفی من حدیله ای معنی يؤول 


(لي انساز , بالإضافة إلى توفره على تقئيات تشغيل 


الأزمنة بالإيهام والتکسیر ۱ فى إطار استعمال الماضى : 





سس = مکونات السرد الفانتاستيکي 


حتی یکون حقل التلقی واسما ۰۲۳۶۲ ويستطيع السارد 
فرص وجهة نظره المضفورة مع رؤى الشهخسيات 
المشاركة. 


انطلاقا من هذين الضربين ؛ يمكن رؤية السارد 
من خحلال ثلائة انماط ؛ او رای ؛ بتمظهرفيها: 
رهی ؛ 
١‏ - السارد ‏ البطل (1؟) 

وهو الذی بظهره ملتحما بالحدث : كما يكون 
طريق الا ضاءة الفوية , قصد إقناع انتلفی ٠‏ مستعملا 
جميع قدرانه فى الحكى عن ذانه ببناء موضوعية 
. مزعومة:؛ وعن الأخصرين فى إبراز أهم شىء يربضهم 
بالحدث ؛ عن طريق بناگهم اللفسی ولعقلی » وهى حالة 
عواد والرواة الخمسة . 
۲- السارد - الشاهد : 


وهو الذی بروی الاأحداث ؛ لیس بوصفه مشارکا 
ولکن باعتباره شاهدا ( « طرف. ۸۰ ۱ وقائع ٩۰۰‏ ) ۱ 
کلاهما شاهد بروی أحدانا ؛ وفى سرده ۱ يتأرجح بي 
نطبین ائنین » البو ح و التکنم-2[)۵ا000 Révélation et‏ 
فهو ینمهد القطب بلغة تلميحية تخر الکشف 
الجوهرى ۲۳۲ ؛ عن تفسیرات عقلية او فوق طبيعية 
للحدث الفانتاستیکی . 
۴۳ السارد اجهرل : 

وهو الذی ییقی مجهول لاتغا ٠‏ فى نظر 
المتلفى , تفاجفه الاحداث . وهذا اللمط نادر ؛ فیما 
بنص السارد الملتحم » أو غير الملتحم بالحكاية بحمل 
معرفة معيئة » بختار عن طریفها تسیر السبیل بینه وبین 
التلفی.؛ بالرژية والنظور السردی الذی هو إجابة عن 
سوال : من بروی؟ ومن أی موقع؟ واذا تفحصنا الروایات 
نی سبق التطرق إليها ؛ على ضوء السؤال السالف ؛ 
فإننا سنتوصل إلى حقائق نسبية تتغير من فصل لاخر ؛ 


من بدء الرواية إلى نهايتها ؛ إذ إن هناك منظورا ذانيا - 
حسب نودوروف - يقسدم الأحداث انطلاقا من وعى ؛ 
الشخصية باعتبارها الأساس فی الحکی ۰ ومنظورا داخلیا 
يفصح عن النوايا الداخلية والخفية عند الشخصية » عن 
طريق المونولوج والخواطر والأسلوب الحر غير الباشر . 
امنظور الخارجى يهنم بوصف التصرفات من غير تأوبل؛ 
وهذه الأنواع من الرؤى يح فل بها الخطاب 
لفانتاستیکی» ونستتبمها الأنماط المميزة للمنظور 
السردی ۱ 
(أ)- الرؤية من خخلف ؛ 
او التبثیر الصفر - بتعبیر چینیت - حیث السارد 
بعلم أكشر من الشخصية ؛ فهو كلى العلم » وكلى 
الوجود عالم بخفايا الأمور . وهذا النوع الذى كان سائدا 
في الحکی الکلاسیکی تستغله » إلى ححد ما ء الرواية 
لفانتاستيكية لتفول من خلاله أشياء فوق طبيعية . ففي 
( أوراق شاب . . . ) يعلم السارد بكل شىء ؛ وعلمه 
لا يتجاوز ما عشر عليه فى نلك الأوراق؛ عدا بعض 
التعديلات التى لا نغير من المعنى : 
«قدمنا هذه الأوراق کماهی, فیما عدا 
نوضيحات بسيطة راعينا أن تكون فى أضين 
الحدود)۲۲ ۲۳ , 
أما السارد فى (طرف من خبر الاخحرة) فهو عالم 
بالداخل؛ وبالأحلام؛ والتنصورات التى تدور فى ذهن 
الحشید؛ عکس راوی (وفائع...) الذى ينقل ما نراه 
العين احسردة؛ وما تتناقله الألسنة. فيكتفى بأن يطلق 
العنان لنفسه پوصفب دواخل بعض شخوصه وأحاسيسهم . 
إن الرؤية من الخلف تورجد فى المحكى 
الفانتاستیکی دون هیمنة مطلقة, روجودها مقصود نم 
السارد فرصة الحکی والوصف بحریة؛ غير مشروطة 
بحدود معينة . ۱ 
(ب) - الروية مع أو التببير الداخيلى للكوابيس : 
السارد فی تساو مقصود مع الشخصية؛ لا يعمل 
إلا علی نقدیم کلامها» فهو بری کل شیء من خلال 
Ye‏ 


تعيب حليلي 


وعی الشخصية, کما یکون متعددا بانتفاله من شخصية 
إلى أخرى؛ لم المودة ٍلی الأولی ؛ أو رؤية الحدث نفسه 
عن طريق شخصيات روائية. وهذا التساوى يجعل الرؤية 
موضوعية عند راوى ( الحقائق القديمة..) وهو بروى ما 
يراه عن | ر !اسکافی الودةه ؛ والدرکی؛ وبافی 
علافانه مع الآخرين؛ حيث إن معرفته تساوى معرفة 
المتلقى» أما عراد؛ السارد - البطل » الذى يعلم ما يعلمه 
الأخرون عن موث هنومة؛ فإنه لا يجاوز معرفتهم سوى 
بما بهذی به عن القرص ولجخسيداته المجالبية. 


( ااه الرؤية من اخجارج: 


أو التبثير الخارجى؛ حيث السارد هو مجرد راصد 
للحركة الخارجية: يقف فى حباد نام ليحقق موضوعية 
تكون معرفة السارد فيها أقل من معرفة الشخوص. وهذا 
الدمط الثالث من الرژی ۷ مخفقه الرواية الهانتاستيکية 
الى تزاوج بين ١‏ الرژية من خلف» و «الرژية مم؛ حتی 
تخلق منظورا يقدم للمتلقى أحدائا مشيرة من عبن 
شخصية واحدة تصبح هى مركز المحكى» ومنها نرى 
لا خرین ۳۲۲" وندرك دواخلهم النفسية؛ وبم تعتمل. 
+ظالف السارد الفانتاستیکی : 

خصصت الدراسات المتعلقة بنظرية السارد جانبا 
مهما لوضعية السارد ووظائفه داخل الروابة؛ ولتصور 
الشفاف لهذه الوظيفة التى تعمل على إيصال المعرفة 
والمتعة الفنية. وقد القسمت هذه الوظائف إلى وظائف 
آنا وأخری تانوية مكملة؛ تعملان؛ معاء على تلميع 
اشتغال السارد فى الفانتاستيك. 

ففى وظائفه الأولية يقوم السارد بعرض أحداث 
الحكاية من نقطة معينة فهو مح ركهاء ومحرك الشخصية 
التى نسهم عملیا فى تعريز الحدث وإبرازه. فسارد 
(الحقائق..) بعرض فى البدء وصف عالم معين» لم 
الخمور ورضعيته» بعد ذلك وظيفة الفعل» كما جىء 

۷۹ 





وظيافة المراقبة لتكمل الوظيفة الأولى من الوظئئف 
الأولية: وهى لما يتموضع السارد فى وضع استراتيجى 
بصير من خلاله مهيمناء؛ ویمثل «عواد؛ نموذجا حيا 
لذلك : لأ الحدت بقوم علیه ویتعلق به وبهنومة. 

اما الوظائف الثانوية للسارد الفانتاستیکی: فانها 
تتمثل فى نراجعه إلى الوراء؛ فيصير الربط مهمته مع 
نقل احداث لا یتدخل فیها بالرأی والتعليق. وفى تمازج 
الوطيفتين تکامل لا بد منه, یتبح للسارد أن يقدم ما لدیه 
من سعلوسات مخایث الأحداث التی برویها؛ ونتيح له 
جاوز الا طار الضین الذی یمکن أن نضعها فيه؛ ونصنفها 
ضمده إلى ما هو أولى وثانوى؛ فی مخدیدات تضبط. 
بصرامة؛ وظيفة السارد من حيث اشتغالها؛ رهی النى 
حددها چینیت, وأضاف |لیها الشتغلون بالنظرية السردية 
تفاصیل آخری, نتحقن فی السارد الفانتاستیکی» مم 
تعديلات داخلية تفتضيها ظررف تموضع هذا السارد: 
١‏ الوظيفة السردية: 

هى وظيفة بديهية بالسبة للسارد» ما دام السرد هو 
السبب الذى وجد من أجله؛ فهو بروی أحدائا وب رکب 
خطابات يضمنها رؤيته الفنية والإيديولوجية » جعل هذه 
الوظيفة معقدة ؛ لتواجده وسط أحداث فوق طبيعية ؛ 
مطلوب منه إيصالها بتقئيات معينة جمل المتلقى مقتنعا 
بها بعد حيرة تتحقق هذه الوظيفة الأولى » باعتبارها 
ضرورة : فى كل المحكيات الفانتاستيكية ٠‏ لأنها تتعلق 
بتقديم مجموعة معلومات بتمخض عنها حكى 
وخطاب . 


۲ - وظيفة التسميق. 
وهی الوظيفة الثانية. التی تکمل وظيفة السرد » 
بلجرء السارد (لی التنظیم الداخلی للخطاب - مهما بدا 
مشتتا - انطلاقا من الربط والتذ كير بالأحداث ؛ وخلق 
إشراقات للدهشة والإثارة والتنويع فى الربط . وقد كانت 
احکیات العجائبية الفديمة فی النشر العربی تتمیز بهذه 


اا تست مکونات السرد الفانتاستيکي 


لخاصية عن طریق جمل مثل :۱ سوف احکی لکم ۰4 
: انپا حکاية غريبة نرنعد لها الفرائص .. ؛ وما شابه 
هذه النماذج ؛ کانت نستخدم للتنسیق بین اللحظة - 
الصفر لتاسیس تشویق ابتدائی لا سيأنى من أحداث ؛ 
وبين المتلقى المترقب للأحداث ؛ وهو فى حاجة إلى 
تنسيق بينها. أما فى الرواية الحديثة فإن سارد ( الحقائق 
القديمة a‏ وكذا (نصاوير من التراب والماء والشمس) 
يقوم بالتنسيق على مستويات ثلاثة » فهو يقدم الكلمة 
للمخمور والد رکی مباشرة مکتفیا ب. « قال اضمور ) و 
١‏ قال الدركى لنفسه » أو « حکی لصاحبه؛ وهی جمل 
رابطة لجسور الحکی ؛ نجو ربط جسور آخبری من 
(شعاعات متخيلة بین الواقع رالتخیل . 
إن وظيفة التنسيق فى المحكى الفانتاستيكى بمكن 
رؤيتها بجدل أكثر خصوبة ؛ خصوصا من زاوية كيف 
بدسق السارد للتسواصل بینه وبين المتلقى لأاك 
عجائبية ؟ 
يتضح التدسيق منذ البداية فى سعى السارد إلى ربط 
معرفته بجماسة التلفى عند الفارىء , وغالبا ما ججىء 
وضعية سردية » كما فى ( طرف من خبر الآخرة ) ؛ 
۰ پاب کبیر له عقد عال : جهم ؛ بسيط 
الزخرف ؛ فى جدار عميق الصمت من کتل 
الحجر الأبيض عليها غبرة القدم ‏ المصراع 
ا لبود ین و۱۳۳۱ ۱ 
أو أيضا فى ( الحقائق..) حيث بستهل السارد حکیه 
المنظم بوصف رجل سمين وصاحبته ؛ وهما يأكلان 
عجلا مشوياء وديكا روميا » وطاووسيا محشيا : (عس 
١‏ ؛) يهيىء به المتلقى ؛: هادفا من ذلك إلى ربط 
الحدث الفانتاستيكى بمقاصده . 
إن تناول الوظيفة الت لتنسيقية ؛ فى هده احکیات ؛ 
هر أعقد بكثير مما يمكن أن يبدو ؛ وينجاوز الاشتغال 
التنسيقى إلى ندسيق نفسى ؛ لا شاسس بکلمة » او 


جملة رابطة ؛ ولکنه قد يأخذ فصلا كاملا آو نصا 
برمته حتى ينم الربط بين الدلالاات والمرجع . 
۳ وظيفة الإبلاغ والتراصل: 


وهى وظيفة السارد الثالكة » النى يتوحى منها إبلاع 
خطاب ما للمتلفى ؛ فيأنى أخلاقبا أو غير ذلك على 
اسان الحیوان ؛ كما يجسىء عند الطاهر عبد الله فى 
( حكاية على لسان كلب ) . وفى هذا الباب تدخل 
محكيات الخوارق والتعجيب الموجهة إلى الطفل › تقصد 
مغزی معینا من ذلك ١‏ فهذه الوظيفة يمكنها أن جاوز 
هذا إلى ما هو أعم وأشمل ؛ بحيث يمكن التساؤل عما 
بريد سارد ( أرواح هندسية ) و( الريش ) ؛ أو (دوائر..) 
إبلاغه للمتلقى ؟ الجواب عن هذا السؤال يفضبى إلى 
أن إبلاغ المتلفى أحدانا فوق طبيعية نولد فيه الحيرة 
والتر دد ؛ وجعله بين قفطبى التصديق وعدم التصديق . 

ريصعب أن مد فی ۱ احیکیات الفانشاستبكية ) 
مغزى معينا يحصر المعنى الأشمل لها ويفيده فى خانة 
أحلاقية » أو إيديولوجية . 

ان الرواية ؛ فى نهاية الأمر , هی محصلة آشیاء 
عدة متراكبة ؛ تفصح عن أشياء غير مقولة ٠‏ أو الحديث 
بما همّشه العمل ونفاه : المنطق : . إنها حربة المتخيل 
واللاوعى ؛ وإدانة يعبر عنها بالسخرية ؛ أو الرعب ؛ تفيد 
من عدة قنوات تقئية حدائية ؛ لتبليغ هذه الإدانة ؛ 
وإيصال القارىء إلى منعلقة الحيرة والتردد وهى منطقة 
الوعى ؛ بما هو محتمل ؛ ومالیس بمحتمل » ودعرة 
جديدة لرؤية الواقع والنفاذ إلى عمقه المظلم الرهيب . 
؛ - وظيفة انتباهية: 

ونعزى إلى سارد يقوم بإيجاد مكان للمتلفى وسط 
احکی ؛ حيث بوجه إليه السارد الخطاب تنبیها آو سردا . 
والحكى فى هذه الروايات لا ينوجه إلى كائن معين 
داحل اللص » لكن السارد الفانتاستيكى يفترض قارا › 


۷۷ 


والأحداث فوق الطبيعية تعمل على إثارة انتباهه . كى 
يكون مهيئا للا سيأنى . 


6 وظيفة الا ستشهاد : 

وهی الوظبفة الخامسة التی ینکفل السارد بامجازها 
فيما يقوم به من وظائفه المتعددة , وتتجلی فی اثبات 
السارد ‏ إن فى حطابه التقديمى أو فى نصه الروائى - 
للمصدر » او المصادر » الئى استمد سها معلوماته ٠‏ كما 
جاء فى ( أوراق شاب ..)؛ وهو استشهاد إيهامى فى 
امحكى الفانتاستيكى بحيث تكون الذاكرة هى المصدر 
ھی شأن ( دوثر ۲.۰ حیث ما مجبد طريا إن 
نسيج محکی فانتاستیکی , کما یعمد السارد 
مرجعان مرفودال بمصادر اخری ( الریش - طرف . . 
إلخ ) . 

إن اخميلة » بكل ما تتضمهه ؛ تبفى هى الحفل 
المصدرى الوحيد ‏ وليس المطلق ‏ للسارد الفانتاستيكى 
الذى يزرع خطابه بمصادر نوهم بالإحالة على الواقع , 
تلميحا ؛ أو تصريحا ١‏ ۱ اروا هندسية ؛ ۱۰ الریش ۰0 
بهذا اللجوء يبقى ذا وظيفة تكسر من تصاعدية التخبيل . 
ضافة الی الوظائف الخمی السالفة ۲۳*۲ » هناك 
وظائف الجر ى ذات أهمية عند السارد الفانشاستیکی » 
منها أن هذا السارد ملزم أيضا بالتعليق على بعض 
الأحداث ؛ سواء كان السارد ملتحما أو غير لتحم 
بالحكى ؛ فهو من حين لآخر يقحم تعليقا فلسفيا أو 
إيديولوجيا ١‏ يتغيا من ورائه حفین الوظائف الأخری : 

١ -‏ ذلك هو الوت اذل . ألم ساحق حاصله 
تخرر الكيان من عنصر الجسد . وبه تتحقق 

اله ر النقص . ذلك الذى شسرطه 
ال 
وا ف اا ت 
منذ الأزل . أنا مت قبل أن يخلق العالم كلهء 
حتی قبل أن یکون هناك موب واكم ٠‏ 
۷۸ 





.اف السارد متعددة »وهی جزء من كيية 
عامة نهدف إلى نقديم أحداث فوق طبيعية ؛ بطرق 
وأساليب تمنح النص سردية حفيقية بخلق تفاعل 
وانفعال. ولعل النص الفانتاستيكى قد استطاع أن ينوع 
فى طرائنی السرد » ويستوعب السرديات الحديثة الهادفة ' 
بجعل الروابة أكثر مرونة ‏ وقابلية للانفتاح علی نصوص 
ومنظورات آخری . 


الوصف الفانتاستيکی 

ایتموضم الوصف باعتباره مستوی رئیسیا فی الخطاب 
الفانناستیکی بجوار السرد ۰ فيشتغل على خحصوصیات 
تتعلق » مباشرة . بالکائنات والأشباء » كما يبسط القصة 
فى الحيز .. بتعبير جينيت - بالإضافة إلى صعوبة تعريفه 
نظريا ٠‏ خصوصا لما يتعلق الأمر بوصف أشياء غرائبية ؛ 
وعوالم مسحورة - حلمية ؛ وفوق طبيعية؛ مثلما كان 
الأمر فديما , فى الأوصاف التى زخرت بها مؤلفات 
الوهرانى والقزوينى وابن بطوطة ؛ وغيرهم ؛ وفى الرواية 
العربية الحديثة بأشكال وطرائق مختلفة . والورصف فى 
هذه الحالة يأنى مشحونا بقوة إضافية مجعله ٠‏ شبكة 
دالية وبلاغية منظمة بقوة ۱ ۲۳۲ . انه شبكة لتصيد 
العجائبى الصادم باستعمال أوصاف ونعوت ؛ فى حين 
یستعمل السرد الافعال فی زمنیتها الحر کية . وقد عرف 
الرصف نطررا نرعیا ومهما داخل خطابات نظرية › 
بلاغية ۰ وشعرية (۱۳۸, فابتداً عند ثهاية القرن الثامن عضر 
وبداية القرد الشاسع عشر فى أن بمئلك قانونا أدبا ۱ 
حتى باث عنصرا محوريا فى النسق الروائى » ومحركا 
للنس » ووسيلة لإلغاء بعض القيم الحكمية. كما 
أصبح للوصف سلطة ومساهمة فى معرفة الأفراد . 
وشخوص الرواية ؛ معرفة دفيقة تتناوب بين ما هو ظاهرى 
وباطنی ٠‏ ای الت كرغ عرض شىء على الأعين ۱ 
وجعله معرفا بالتفصيل ٠‏ إنه يعطى للو صف المتعدد 
والعسسادم ۵ مکانة , حينما تكوك العبارة 


حية'*" ١‏ ذات قوة وحساسية مدهشة ؛ انذاك يجىء 


ساي = مکونات السرد الفانتاسنيکي 


الرصف الفا ئاستيكى متعددا وصادما بدوره ؛ مادام 
يشكل وسيلة تنم بها المبالغة فى تصوير حادث ما أو 
كيان معين . من لمة » فإن الطفرة النوعية للرصف 
الفائتاستيكى هى طفرة محايثة للسرد ومرتبطة به » جاءت 
فی (طار التجریب الروائی الذی فجر الکونات السردية - 
والوصف ضمنها - فاستبدلت الوظائف وحولت ‏ 
مستجيبة فی ذلك لتحولات الواقع ؛ والتجول فى اغيلة 
أيضا . كما أن هذه الطفرة ستكشف عن هيمئة الوصف 
الفانناستيكى وأهميته فى إيصال الحدث فوق الطبيعى ؛ 
وتجسيده على مستويات معينة فى تناوب مع السرد الذى 
یکمل الوصف ويعضده . 0 

وللوصف فی الخطاب الفانناستیکی دور دقيق فى 
تمئيل هذا التشكيل ؛: كما أنه يمتلك آدوانه الخاصة 
التى تعمل على تلظيم الحكى ؛ بقصد معرفة خاصة » 
جعل المتلقى يطرح مجموعة من التساؤلات المنهجية 
فيما يتعلق بوضعية السارد الواصف ومراقعه » ثم الشىء 
الموصوف ؛ أو ما يعسزى إلى الهوية الفانتاستيكية 
للوصف: وهذا هو أساس السؤال الاستراتيجى الذى 
یتحصل بالالام, والعمد إلى تمحيص هوية الوصف »؛ 
وتحديدها عن طريق ضبط المستوياث ؛ انطلاقا من 
تجليائها داخل النصوص الممثلة لهذا النوع ثم الأنواع 
والوظائف الاأخرى . 
أولا : مستویات الوصف الفانتاستيکي : 

یتخذ الوصف نی احکی الفانتاستیکی مستربات 
متعددة ؛ لکن طرقها متفاربة : خحصوصا نا یتعلق الامر 
بوصف آشپاء فوق طبيعية تتطلب دقة شدیدة . فهناك 
طريقة يندمج فيها الوصف بمجموغ نصی واسم » 
وأخری یمثل فیها وحدة مفککة تعمل داخلیا ‏ ونضمن 
تماسکها الدلالی ۲*۳۱ ؛ وهما طریقتان فان رجودا 
فعليا فى الرواية » لكون الخطاب الفائتاستيكى يعمد إلى 
وصف الشىء فى حركيته ؛ وسکونیشه ؛ وند عودنا 


الوصف أن يكون من زاويئين اثنئين سواء من شخصية 
ابعة أو شخصية متحركة . فی کلتا الحالتين يكون 
الشىء الرصوف جامدا متوفنا , لكن الوصف 
الفانتاستيكى فى استغلاله للوصف المشهدى الموسع من 
جهة ؛ والوصف احتزاً من جهة ثانية ؛ بقلب المادلة 
نيجعل الشىء الموصرف هو الذى يجرى عليه الحکم 
بالنبات أو بالحركية ؛ وغالبا ما تكون الموصوفات فوق 
الطبيعية حركية ؛ بينما الشخصية الواصفه ثابتة ۱ فعواد 
فى ١‏ دوائر عدم الإمكان ) يصف ببلاغة متمكنة السلم 
الذى تصعد عليه ؛ هنومة ؛ إلى السطح » كما يصف 
هذا السطح وفرحته ۰ وانتعاش الشجر » والطوب والسور 
والشراب والزرع والضفاد ع والنخیل والقطط والنجوم 
والهواء ( ص ١54‏ ) . . . إنه وصف لأشياء مجسمة 
تجمعل الواصف يختار مفرداته بدقة » فيمرج الوصف 
بالحوار لتأكيد ما بصف . 
فالواصف ٠‏ الذى هو سارد الروابة وطلها الدرامی؛ 

عواد ؛ انسان مختل ؛ كما أن واصف أحداث ( وقائع 
حارة الزعفرانى ) محايد لا يروى إلا بالاستناد إلى 
الشخوص المشاركة أو الوثائق ؛ ودور الوصف فى هذه 
الأعمال الفانتاستيكية هو الاشتغال فى السرد ؛ وتخريكه؛ 
مادام الوصف ينطلق معمدا بتأملات فلسفية تخترقه 
وبحوارات متخيلة استيهامية : 

, صار الليل حزنا , والنهار بحثا . . وتمایل 

عردها الیاس آمامی نادبا بصمت بختها . 

عصرنى الألم وشسصرت بالشرارة فی 

نمی ٩۱۱»‏ 
فضلا عن الستوی الدفیق فی ترصد الأنات ؛ غیر 
السموعة ؛ ومزج التوصیف بالبالغة والتمجیب . 

کل هذا بطرح السژال عن مدی ارتباط الواصف 

لفانتاستیکی بالوصف رکیف یطبعه بکثیر من البالغة 
والدقة , ذلك أن و عراد ؛ والرواة الخمسة او ۱ م آزاد 1 
بصفون آسیاء " براها السارد المادی - وان كان من 


۷۹ 


شعیب حليفي 


النوع العليم بكل شیء - فیشبتون لحظات مشهدية 
موصوفة بعنف 4 شان سارد / وفائع ار الزعفرانى ( 
الذى يقدم أوصافا متباينة للشيخ عطية ؛ من أفواه سكان 
الحارة ٠‏ وبذلك فللرصف مستویات ثلالة ۲۱۳۶ , 

۱- هو أولا العكاس لانفعال شخصية الفنان الذى 
يهسدف إلى إثارة المتلقى عن طريق اخستيار وتصديف 
العديد من الجزئيات ٠‏ فسليم بركات أو بحبى الطاهر أو 

عبد الحكيم قاسم يلجأون جميعا إلى لملمة شظابا مشعة 
لبدو مهملة فی زوايا عجائبية ؛ ونوطیفها بصرامة ؛ اذ ال 
" انفعاللات المبدع رهمرمه تبهم ١‏ غضبها الأدبى ! فی 
وصف مثوتر يلهب رحم الأشياء وکیاناتها : فیعطیها 
وجودا فانكاستيكيا متفردا بنبسط على قطبى الشوتر 
الا نسجام ۰ 


أوصاف التونر نؤسس بلاغة اللتخييل المستندة إلى 
الغرابة المقلقة والمفارقة » فيما يروم قطب الانسجام فضلا 
عن خلق مسوغات فنية وغبر فنية لتلك الغرابة 
والمفارقات. . وتتوضح مستوبات الوصف الفانتاستیکی 
انطلاقا من كل الأعمال الروائية ‏ السابق ذكرها ‏ النى 
تبرز مدى نقويضها للوصف الكلاسيكى امهتم بالتزيين 
؛ والتمادى فى محسيس القارىء بقدرة المؤلف ؛ على 
الول بأنه عبن تكتب مستئدة إلى بلاغة نستعرض 
مسالكها وتفئياتها . إن مسئويات هذا الوصف ىء 
مغايرة؛ بحريته وحركيته من جهة؛ ثم باهتمامه بالهامشی 
اغهبوء فى الواقع المرئى أو اللامرئى التابع فى اللاوعى 
واغخيلة: أو فئ الذاكرة الجماعية؛ من جهة ثانبة, 


۲ يأخذ الوصف على عاتقه جعل المتلقى مهئما 
بما يوصف ؛ والأحداث المرافقة لما هو موصوق . 
فحينما يهئم سارد ( طرف ...) بوصف المكان » فإن 
ذلك شىء مقصود ٠لا‏ يفعل ذلك من باب الشزبین » 
بل يهدف إلى جلب اهئمام المتلقى إلى غرابة الکان » 
مد يلجا إلى إثارنه عن طريق وصف الشضوص 
والأشياء . 





( باب کبیر له عقد عال جهم ؛ بسیط 
الزخرف فى جدار عمیق الصمت من كتل 
الحجر الأبيض عليها غبرة القدم ؛ الصراع 
من غليظ الخثب افصزم بعسفالح الحدید 
للدقوق فيها مسامير كبيرة الرؤوس» ٠۴‏ . 


۳- پشجلی الستوی الشالث فى لحدمة الوصف 
لقراءة سمات شخوص الرواية ؛ وذلك بالوصفب 
المشهدى لهذه الشخوص ثما يساهم فى إعطاء غات 
اننهائه من قسراءة الرواية . فى ( أرواح هندمسية ) 
لم يكئف ١‏ الخمسة اللامرئيون ٠‏ بوصف المظاهر 
الخارجية ١‏ أ - دهر ٠‏ فقط ؛ بل إن وصفهم انصب 
على السمات , والأشياء الداخلية الدفيقة » حيث 
بتفاطم مم الشخصية الواصفة : وهو مأ يلخصه تخطيط 
هامون ٩4۱‏ التالی : 





الفارىه 


. هذ المسئويات الثلاثة التى تتنوع على الشكل أعلاه» هى 


وجه من وجوه الوصف الفانتاستيكى ؛ المتسلح بالتصعيد 
والمبالغة : ثم التجسيم والدقة مع الاهتمام بالجزئیات 
البسيطة المكونة لدسيج الرواية . 
ثانيا : أنواع الوصف الفانتاستیکی : 

استطا غ الروائیون التجریبیون بحساسیتهم الجديدة 
لوصول لی نکسیر النموذج الکلاسیکی للوصف ؛ 





الذى كان يعتمد على ( الشخصية - النظرة ‏ الشىء 
الموصوف ) ؛ فصار منقلبا مع الاحنفاظ بالنظرة 
من حيث هى محور يربط بين الشخصية 
والشىء الموصوف إلى ( الشیء الوصوف - النظرف - 
الشخصية) . (؟) النظرة 


(۱) الشخصية (۳) النیء الوصوف 


(؟) النظرة 


)١(‏ الشىء الموصو () الشخصية 


هذا التحول هو جزء من خولات عدة فى باقى 
المكونات الملتحمة مع الوصف فى نسيج متكامل ٠‏ مع 
تعددية الوصف داخخل المحكى الفانتاستيكى الواحد . وقد 
ميز البلاغيون هذه التعددية 7 سئة ة أنواع عل الواصف 
الفانتاستيكى بلئزم بها كرأ على نوا ع معينة لتبثیرها ۱ 


دوك أخرى : 
۱- وصف Chronographie jaj‏ 


ئی فی انحکی الفانتاستیکی متمبزا لکون الزمن 
یمثل خاصية جوهرية فی مدید الفانتاستيك . ومن ثمة؛ 
فان وصفه یحظی بأهمية زائدة » وبشمثیل زمنی بوازی 
انفلات الزمن من قبضة التحديد والتقويم المتعارف عليه . 
ا 2 طرف من 

حبر الآخرة ) بترصد السارد لزمن الوت + وتمن الحلم ؛ 
أو فى ( دوائر عدم الإمكان ) حيث الذاكرة لبد لمکی 
من نقطة موت هنومة ثم تمر عبر آزمنة مخترق ؛ ويشم 
وعواد؛ وحده أبخرتها ؛ شأن الزمن فى ( اا 


مكونات السرد الفانتاستيكي 


هندسية) و ( الريش ) والأيام الضائعة من التقويم الزمنى. 


۲- وصف الکان ۲02072۸۱6 


پشکل رصف الکان » بدوره » لقلا داحل امحكى 
الفانتاستيكى ؛ حتى إنه يمكن الجزم بأن أغلبية 
الأوصاف خاصة بالمكان المتعين أو غير المتعين . ففى 
( أرواح هندسية ) نتنائر : عبر جزئى الرواية : أوصاف 
دقبقة للمكان غير المنعين الذى يعرف بالقرائن '» 
ومكونائه التى محظى فى الرواية باهتمام خاص : 
« انهارت عمارة : أبى كير ؛ ولم يسلم 
محبطهاء فى قطر يتجاوز أربعمائة مثر » فى 
لمحلة التى عاد إليها قاطنوها إثر الهدئة 
الدولية والوائیق العلومة وانجهولة؛ التی ألفت 
بااربین اضدولین الی الجهة الشانية من 
البحر ؛ 240 , 
كذلك تمىء أرصاف المكان فى جل الأعمال 
الفانتاستيكية ملتهبة وعميقة ؛ من خلال الرغبة في 
القبض علی الذرات عبر المرئية فى ذلك الفضاء المولد 


۳- و صف المظهر الحارجى للشخصية 
Prospographie‏ 


ووصف ذكرها 13100066 ؛ والوصف الجسمى لها 
از وابضا الوصف الحي للحركات والانفعالات 
sla, Hypotypose‏ أنواع ۲ بعة من الأرصاف اجر اة 
الخاصة بالشخوص الروالية . فمن جهة أولى » فإن 
وصف المظهر الخارجى للشخصية يساهم فى إعطاء 
صورة واضحة تتکامل مع الوصف الجسمی , وعندب 
يعمد راوى ( ححارة الزعفرانى ) إلى وصف ١‏ الشیخ 
عطية ؛ ؛ فإنه يصفه عن طريق الأخرین ۰ لذ هو شيخ 
۸۱ 


قطن فی حجرة معتمة » له بريق فى عينيه المستديرتين ٠‏ 
يجاوز المائة وحمسين عاما , له لحبة یتخللها بیاض . 
ويذ كر الأهالى أنه سيرى القيامة بعيئيه » ولد من بطن 
أمه نابت اللحسيسة تكلم بالقسراأن قبل خحروجه من 
ابرح“ . كما بعمد عبد الحكيم قاسم إلى وصف 
جد الحفيد بالإيقاع التعجبى نفسه , فهو : 


١‏ شديد التحول ؛ جلبابه الأسود ا اکھد 
الل معلق علی کتفین مدیبین قد 
صدار ناصم من الفطن له ازرار صدفية ٠‏ وجه 
زلطة ؛ ار حبة عقد رخیص ؛ العين الأخرى 
الأسفل محطوم معو ج! 215 


كما لجأ : الخمسة ؛ اللامرئيون إلى أوصاف 
متعلقة بالشخوص الموكولين بهم ( بالطفل صاحب 
الجمجمة الرخوة وأ . دهر ) . لكن الججديد فى 
توصیف الشخوص هو آن هولاء الرواة استطاعوا ؛ من 
موفمهم بوصفپم رواة ؛ آن يدفعوا فى كل حين 
بالقارىء إلى تمثل أوصافهم عن طریتی صفات ونعوت 
يصفون بها أنفسهم؛ تتخلل كل فصول الروابة . 


ویسدو آن الغاية من هله الأوصاف للمظهر 
الخارجی للشخصية ترتبط بتأدية وظیفة تساهم فی تاکید 
الفانئاستيك وسمة التعجب فى هذه الشخوص ؛ فرصف 
١‏ دبنر ) آو ۱ مم ازاد ؛ أو الشيخ عطية أو الحفيد . ١‏ 
إلخ هى أوصاف فالتاستيكية للمظهر الخارجى لهؤلاء ؛ 
نشير إلى المظهر الداخلى ؛ النفسى والفکری ؛ بحيث إن 
سمة أوصاف شخوص الروايات السابقة هى الضجر 
والعنف غير المحدودين › والانفعالات المرسومة بدقة . 


إن الأوصاف الخاصة بالشخوص هى مظهر تأكيد 
الفالئاسئيكى ؛ قصد اسئيلاد شخوص تستطيع احثمال 
اللامألوف والسير به فى آفاق أبعد من أى تصور . 
۸۴ 





كما يلجأ السارد /الواصف الفانتاستیکی ؛ فی 
کل أوصافه » الی اخشبار مفردات وعلامات أسلوببة 
نساهم فى تخصیص وصفه !۲۹۳ من استعماله 
لاستعارات تعاقبية تتعلق بالتشكل وكل الا دوات البلاغية 
مثل التكرار فى استعمال نسقى لوحدات النص يل ! 
رحدات منفصلة ؛ قيلت أو ستفال ؛ والروابط التی تفوی 
الالتحام الداحلى للوصف ۱ ونر بعله باغكى عامة ؛ 
فضلا عن الدينامية الئى تدفعها إلى خلق مدونات 
وصفية خاصة '!*! تعطى لكل موضوع وصفى 
مصالحاته الخاصة , مثلما يلجأ إلى ذلك روائيون 
غديدوكٌ ؛ بتخصيص مصطلحات ووحداتث معجمية من 
حفولها الاصلية فی وصف كيان ما ؛ الشىء الذى 
يفضى بالتوسع اإPrédicative”li yj Expension‏ 
فرر سته نماذج من الوصف › ملىلشة عن تصور المدونة 
الوصفية ۱ 
النمود ج الأول ۱ 

وه و کلما صار الوصف تغبا » بستعمل مفردات 
ذات دلالات احادية 0 و اسا أعلام 5 
علمية ٠‏ وقد صار هذا الوصف لَغة فردية متخصصة 
بتعذر معها فهمه '"* . وامحكى الفانتاستيكى يبتعد عن 
هذا النموذج الذى يسود المؤلفات العلمية المتخصصة. 
اللموذ ج الغانى : 

الموضوع الموصوف ۱ انقدم ۱ والوحدات المعجمية 
المشكلة له سهلة ؛ يستطيع المتلقى فهمها لكونها لا 
تغرق فى أوصاف حشوية أو نزينية » بفدر ما تنصب على 
وصف يهدف إلى إيصال المعنى . 
النمود ج الالث : 

ويعمد إلى إدخال نوع من الكتلة الدلالية 810 
16 فى النص ؛ التى من الممكن أن توول 


س مکونات السرد الفانتاستیکی 


بطرق متنوعة من طرف الميلقى ”207 ؛ أى أن الوصف 
بجیء مفتوحا على نوافذ متعددة بعدد المعانى التى نتيح 
للمتلقى إمكانية التأوبل ؛ ونفكيك تلك الوحدات . 
نحیما پبصف الجرو ۱ محظوظ ؛ فى ( حكاية على 
لساب کلب ) القادمین من الدينة (لی الریف ۰ والكلبة 
البيضاء ١‏ لرلو ٠‏ » فانه لا يفعل ذلك اعتباطا ؛ 
١‏ قفر الأولاد من العربة المكشوفة التى تشبه 
الأوزة » وعائقوا وفبلوا أولاد أصحاب البستان» 
وینات صاحب البستان ؛ ونطت من العربة 
یکسوها شعر غزیر وکان اسمها لولر + وكان 
برقبة لولو طوق من الجلد تدلت منه اجراس 
ندق وندشر النور » وكانث لولو رشيقة الخطوة 
مشبها على الأرض يشبه الرقص 4 * . 


نهذا الورصف يعطى دلالة ستساعد المتلفى على فهم ما 
سيأتى من أوصاف وأحداث : مثلما هو الأمر فى كل 
الممكيات الفائتاستيكية التى تأتى أوصافها محملة بكثلة 
دلالية تساهم فى تأويل أحداث الرواية . 


اللموذ ج الرابع ! 
وبتجلی فی ظهرر مصطلحات مقو لیقع( ٩۱67601‏ 

بخصوص وصف الملامح > وهی مثل کلیشیهات قائمه ؛ 
كأن نقول: ۱ جبین وضاء کاشلج ؛ ٠‏ فهی صور بلاغية 
غيل إلى القول بأن المحكيات الفانتاستيكية تتميز بهده 
الخاصية اللغوية , بل أكثر من هذا آن هذه الصطلحات 
المقولبة ترفى إلى مستوی الصور فتأنی صادمة ؛ 

ےا کال ا موت کفیره من احاربین الذين 

احتالوا لكل شىء .. فی ده[ مدجچین 

فى هذا الطرف أو ذاك 6 0*7 . 

: أنتم قطط مزبلة ؛ . تقول الأم فيسرد 

أولادها: 


انت مزبلة . 
»= آنتم هد عسة الباب : 
- انت لعبة . 
أنا ؟ يا للبهائم . 
أنت نعم » شخيرك كمؤخرة الكلبة ‏ 
- شخيرى أنا ؟ منی والدکم ملوث بالسل 
یاآولاد الفضيحة ) ٩۳۱‏ . 
: . . حيث نتدلى مخيلة أ . دهر من 
الفرا غ العدنی كورق الزيئة الملون فى بيت 
منهوب . ولذ پلتفت الشاب نفسه إلى مخبلته 
النى تتحسد بعیدا غنه کما لوب نزعه 
لاس۹ . 
نهذه النماذج وغیرها ؛ تمثل وصفا بششمل على 
کلیشیهات وصور تبدو ثرية باعطاء الشیء الوصرف 
رجها آخر اکثر |شعاعا بدلالات متعددة لا تتوفف عند 
قراءة راحدة ۱ 
اللمرذج الحامس ؛ 

وهر لنموذج الخاص بو صف بتسصمن مدولة 
خالصة للمفردات العقنية المحصصة للإضاءة واعتماد 
سلسلة من الاستعارات ؛ أى الوصف بمفردات مركرة 
وصميمية ححقق الإضاءة جمرع المحكى . فأثناء وصف 
انفعالات الشخصية ينبثق معجم السارد من مدونة تخص 
مغاپر . 
النموذ ج السادس : 

فى هذا النموذج بظهر الوصف کانه مشوالية 
حالصة مر الاسنادات ؛ بارنكازه علی مدونة تنشمى إلى 
الحواس الخمس ؛ وهی مدونة طبيعية ٠‏ ومألوفة ۱ 
مادامت يا تتجارز الأوصاف اغتملة 1 فراری ) وفائع 
حارة الزعفرانى ) يصف عن طريق السماع وال سناد ؛ 

وزد 


و۱ م ازاد ؛ يصف انطلاقا من النظرة المؤسسة لقيام 
وصف يتضمن القومات الجمالية كافة . 

إن هذه النماذج التی هی آنواغ وصفية » بالإضافة 
للأنوا ع الأحرى ٠‏ تشكل قسوام الوصف الشانتاستیکی 
المندغم فى ثنايا الحكى ؛ والمنسبئق من زوايا السسرد ؛ 
والحوارات ؛ والخطاب الباشر ؛ وغیر الباشر ؛ ثما يجعله 
وصفا سردیا فائما بذانه . 


ثالیا : وظائف الوصف الفانتاستيکی ۱ 

إذا كان الوصف هو إحدى العلامات المفضلة فى 
الأدب ٠‏ كما يقول جان ربکاردو ۳۶" . فان ذلك بتأنى 
من الوظيفة التى تعزى إليه و تشغل حيزا رئيسيا فى إطار 
فالوظيفة التى كان يشغلها الوصف فى الأعمال الروائية 
لم تعد مقبولة اليوم بفعل التحولات والتراكم الروائى 
الذى أفرز تصورا حقيقا بالمناقشة » فيما يتعلق بالوصف 
وعمله داحل النص ؛ باعتباره - كما یفول بارت - 
صانع عالم خیالی ۲*۱۱ له وظیفة استرانيجية أمام الوظيفة 
الكلاسيكية التی کانت ترتبط بالشزبین » واستبلاد 
الدیکورات ؛ مع الاطالة فی وصفها » على غرار أعمال 
بلزاك وجرجی زیداں فی رواياته التاريخية ,او صنی 
الأوصاف المبشوثة فى الأعمال الشرية القديمة ؛ لكن 
وظيفتها عند ١‏ إدوار الخراط ١‏ وهو يصف الدواخل 
الملتهبة لیخائیل اه رامة ۱ مجیء مغايرة ۱ وذات نوجه 
معي ؛ یکسر التوجه الکلاسیکی التزيببى كما كسره 
بهاء طاهر ء وسليم وكات 4 بومحجهد البسساطى ۱ 
رمحمود الریماوی » وغیرهم من الروائیین الذین وعوا 
المسألة الوصفية مسلحين بجهاز نظرى يدرك أهمية 
الشحولات فى إطار رواية عربية نقيس النبض انحستل 
لكيانات الهوية الحبطة 4 

ويستطيع فيليب هامون مرة أخرى أن يرصد 
للوصف حمس وظائف ؛ بعضها يلتقى أو يختلف مع 
1م 





وظائف الوصف الفانتاستيكى التى لا تخرج عن مكوناته 
وعمده التی سنها النقاد والهتمون بهذا الجنس الادبی : 
۱- ال یفة الفاصلة / التحديدية 060080۳801۷6 
وهى الوظيفة القائمة فى جميع المحكيات » إذ يقوم 
الرصف بالفصل بینه وبین السرد مادام هذا الأخبر ۳ 
حين يتوقف الوصف . هذا التحديد للانتقال یستعمل 
لعدید من الوسائل ۰ فقد يحس به المتلقى كما قد لا 
يحس به )2 فتكول هناك مسروله وفقت المحكيات 
الفانتاستيكية فی مخفیفها بسهولة الانتقال دون خلق 
نشاز ما . 
١‏ ۾ ١‏ بنطلق على يديه » وقدمیه » اکشر 
خفة. والمكان المعتم ؛ فى اللبل ؛ يتضح , 
رويدا رودا ؛ لعينيه الثاقبتين وهو كما لم 
يعهد ذلك من قبل يتشمم الجهات كلها 
معا؛ بحساسية تفصل الروائح المخعلطة : هذه 
رائحة سوبقات فمح محصودة ) هذه رائحة 
بیط )2 هذه رائحة جدول میاه i‏ 
يبدو جليا فى هذا القطم .کم فى مقاطع روالية 
كيده » امتزاج نسجی بین الوصفی والسردى بكل 
انواعه » فالسارد هو المتكفل بالوصف والسرد » والتعليق: 
والتسساژلات ؛ وكل ذلك يتم دون أن يحس المتلفى 
بالانتقال بین الوصف والسرد. 
۲- ال ظيفة التأجیلیفع:ا0)ه1ا(0 
وهی الوظيفة الثانية . وهی أساسية فی الخطاب 
الفانتاستیکی ؛ لأنها تعمل على تأخيرات متوالية لخاتمة 
مننظرة » فقد ينساب السرد بأحداث تتطور كأنها فى 
اشتمال دائم , لکن السرد فجاة بتوقف مفسحا الحال ٠‏ 
للوصف الدى يوقف كل حركية زمنية , وهذا الا دخال 
الوصفى يؤدى إلى وظيفة تأجبل استمرارية الحدث فى 
الزمن ۱ وهو ما تلجأ إليه الرواية الفانتاستيكية ۱ حصو صا 
حين يتعلق الأمر باعطاء تفسیر ما ؛ يتأرجح بين التفسیر 


سس تست مکونات السرد الفانتاسنيکي 


لمقلی واتفسیر فوق لطبیمی » ففی ( طرف..) يعلن 
السارد ؛ بدا ؛ موت هنومة ثم ينطلق فى أوصاف عديدة 
ومتنوعة ؛ 

+ صراخ النساء یسوط القلوب برعب وجزغ» 

وجوه عليها غبرة الرجال ؛ یحوقلون ذاهلین . 

اللساء مشقوفات الجیوب ؛ مجروحات 

الخدود؛ معصوبات الرژوس بالطرح السود ٩‏ . 
ثم بصف زوج الیت ۰ ۰« بوجهها الأسمر الوسیم » 
رعینبها البنیتین ؛ وحاجبیها التقوسین ؛ وأسنانها 
الناصعة كقطع الصدف ؛ ؛ بعد ذلك يستمر فى تأجیل 
الحديث عن الميت ؛ بأوصاف أخرى نؤدى وظيفة 
تأجيلية نساهم فى تمديد الحكى ؛ ومحاولة تعديل 
المعادلة بين زمنى الحكى والحكاية . 
الوظيفة العزينية ۱660۳91/۷6 

رتتحفق غندما ینم دمج لوصف فی نست جمالى 
وبلاغی . ونطرح هذه الوظيفة إشكالا لابد من حله ؛ 
وهو أنه قد كان لها وجود قد یم مهيمن ' أصبح ثانويا 
فى الرواية الحديشة ؛ وإنما يتوخى من الشزبين خدمة 
الوظائف الأخرى بالإضافة إلى الطابع الجمالى ؛ الذوفی 
الذی فقه ؛ مادامت الروابة تسمی لتحقیق وظيفة المتعة 
الفنية إلى جوار وظيافتها الأساسية ؛ كما هو الأمر عند 
برکات ؛ والخراط ؛ وطویبا ۰ . . فهم بتحایلون على 
هذه الوظيفة لاستبدال جوهرها ببلاغة مقصودة ؛ ولغة 
متعددة تفضی لمعان كثيرة . 
4 - ال ظيفة الدظیمینه»۱ 0۳2201680۳ 
وذلك لضمان التسلسل النطقی للقرا:ة . وتجدید 

١‏ المنطقى ٠‏ هنا بشير إلى یاب الثغرات الفنية التی تعد 
عيوبا , فلکل محكى منطقه الخاص : بدایاته ثم نهایته ۱ 
وطرق السرد ؛ وعرض الأحداث والوصف . من ثم ؛ فإن 
مبطق المحكبات الفانتاستيكية يدخل فى استرانيجية 
اتجریب الروئی من جهة » كما هو محكوم بالتزام ما 
بصعد فى أحداث فوق طبيعية ؛ من جهة ثانية . نفى 


(أرواح هندسية ) و(دوائر ...) و(طرف ...) و(أبواب 
الدينة ..) بطفی الوصف السردی الذی بسعی السارد 


الأحداث العجائبية . 
الوظيفة السبيرية ۲068۱۱۵۸۳۱66 


وهى الوظيفة الأكثر أهمية . رھی اشاس فی 
الوصف الحديث ؛ والفانتاستیکی منه على الخصوص ٠‏ 
والتبئير هنا يؤدى إلى التمركز فى حقيقة معينة كاعتبار 
الإنسان حقيقة الكون المركزية للحكى ؛ بحمل مجموعة 
معلومات مباشرة أو غير مباشرة حول شخصية ما ١‏ فالتبثير 
هنا إيديولوجى له خلفية ثقافية واجتماعية وسياسية ٠.‏ 
يسعى الواصف من خلالها إلى نبكير كيان أو كائن ما , 
بتقديم معلومات وصفية داخلية وخارجية ؛ قصد فول 
شىء أخر مبأر ‏ والوصف بالنسبة للشسضوص 
الفانتاستيكية هو تبثير للفانتاستيكى ؛ ومركزة الشخوص 
بالإضافة إلى تبعيرات موازية فى وصف الأمكنة؛ وغيرها 
من الكيانات العديدة المبأرة بالوصف » المركز والدفيق 
لخاية حقیق الفانتاستیکی . 

إذن » فوظائف الوصف الأربعة الأخرى تعد 
مكملة للوظيفة الأساسية فى الخطاب الوصفى 
الفانتاستيكى لكونها تحقق للحدث - ألناء سرده - هويته ؛ 
نتجسمه ؛ وتخيله إلى إمكانات متعددة فى التأويل . 

إن اشتغال السرد والوصف معا * فى الخطاب 
الفانئاستيكى هو اشتغال قائم على التعاضد بين بافى 


e 
يمكن أن جاژزف بحت «مصطلحات» لسبية واصفة ولبلية ؛‎ ۰ 


لستمدها من حقول معرفبية أشرى » ودللك بيعت السب د 
الفانتاستیکی بانه سرد مغناطيسى 06ا118804]10 له قوة لا مرئبة 
يستجلب بها امتلفى ؛ وتتمثل فى الحدث والتقنيات ٠‏ والطرائق 
السردية الني تتكفل بصوغه . 

أما فيما يتعلق بالوصف ؛ فيمكن اعتبار الوصف الفانتاستيكى بأنه 
اوصف فلکی - خرائطیا يعمد إلى التشريح ؛ والرسومات 
النفسية ؛ والتفاصيل الدقيقة والمعيرة . 

Ae 


الکونات الأخری ؛ وان كان السرد الفانشاستیکی 
یستخدم لاغناء آبماد معرفية تعلق بسرد حدث فوق 
طبیعی » وابراز العناصر العجائبية فیه من أجل خلق معرفة 
معينة ؛ من مخلفائها الواضحة أنها نفرز الحيرة والتردد ؛ 
بالإضافة للجانب الدلالى الذى يساهم كثيرا فى إرساء 
رواية فانتاستيكية ذات أسس ومكونات . فان الوصف 
لفانتاستیکی بجیء متعددا وحیا ؛ مرفودا بأسلوبية 
جديدة تكسر البلاغة الأحادية للمعجم ؛ فتعمل علی 
إخصاب أبعاد النص الفنية والإيديولوجية . 


إن السرد والوصف يسيران فى طريق واحد نحو 
تجريب يقوض السرد الكلاسيكى ؛ ويخوض غمار 
الفامرة من اجل سرد بروی احدائا ملتهبة خرف القارىء 
بغرائبيتها » ونثرك به لوعة معينة ؛ من أجل وصف 
فانتاستيكى يجسد ؛ بأسلوبية شعرية ؛ أبخرة تلك 
الأحداث العجائبية حتی پتحسسها امتلفی ' فتنتابه حيرة 
ودهشة لابد منهما . 


انیا : الکرونوتوب واحطاب الفانناستیکی ا 

نقدم الرواية الفانتاستيكية مجالا کون آخر من 
مکونات خطابها » یجمع الزمان والفضاء من حيث هما 
وحدة نت تسميهة الکرونوتوب 200000006 :شا 
يؤشر علی الفضاء - زمن وعلاقتهما ۲۳ ؛ وتفاعلهما 
داخل خحطاب الرواية الفانتاستبکی انطلافا من میزاتهما 
وخصائصهما . فتعمل على التقاط كل مشاهد 


الإدهاش لإثراء السر د وتدعيمه . 


بجیء مصطلح ؛الکرونوتوب» الذی نحته باختین » 
شن وعى علمى , ودافع نقدی یبحث عن دفع الخلط 
جاور نقنیات الفکر التفلیدی الذی کان یژمن بمطلقية 
الزس وانفصاله عن الفضاء - الکان . فالتشصورات 
الإبستيمولوجية الحديثة ؛ ذات البناء الریاضی رالعلمی 
لصارم التی تختصرها النظرية النسبية ۰ حيث أفادت كل 
العلوم وأعطت دفعة جديدة للفكر الإنسانى ماه الفیزیاء 
45م 





بعكس تصورات نيوتن النظرية . كما أن دراسة الزمن ؛ 
على الخصوص ؛ ظلت مختفظ بعمقها وأهميئها ؛ فهر 
عند کانط لیس بموجرد فی ذانه ولیس بشیء آخر غير 
شکل الحس الباطن( ۲۱۳ بینما پمیز برجسود بین الزمن 
الحیوی الذى هو الدیمومة .وهی سىء کیفی لا 
متجانس, وبین الزمن الفیزبائی - الکمی - التجانس . 
هذا الاخیر اندس فیه الفضاء فصار هجینا رهو ما عبر عنه 
باختين به الكرونونوب » المتمثل فى مجموع خصائص 
الزمن والفضاء داخل كل جنس أدبى '. 


آبا هایدجسر العنی بالزمن الوجودى ؛ فإنه 
بستخلص أن الزمن لا يكون ؛ ولکنه بشزمن ابشداء من 
الستفبل بوصفه الانجاه الأساسی للزمن"*۲3, وصذا 
التصور الفلسفي للزمن يؤدى إلى القول بأن الماضى ليس 
خلفا » وليس المستقبل هو الأمام كما أن المستقبل 
أبضا هو ما ليس بعد ء بل إنه بتم بأن يكوك الماضى 
والحاضر » ففى الماضى یکمن الستقبل ؛ وهی رژية 
غحققها الرواية بامتياز. كما أن کل محکی یحقق 
١‏ كرونوتوب؛ خاصا به ؛ كما يقول باحتين . ومن ثمة 
, فان التحديد الدقيق للكرونونوب بنطلق من رؤية فلسفية 
صارمة ؛ ومدفقة . ففی کل حدث هناك فضاء ‏ زمن 
باعتبارهما وحدة بستحبل فصلها ؛ تتنوع وتتفاعل مع 
الوحدة الفنبة للمؤلف الادبی فی علافته بالواقم!۳۳" , 
تستطیع آن تعطی نفسا معينا للأحداث ؛ كما أنها 
تشكل نوانها المنظمة والمتضمنة لموضوع الرواية » حيث 
الحبكات تنمقد وتتحل فی الکرونوتوب""*" . فى الرواية 
الفانتاستيكية یصیر الکرونونوب خطابا نوعیا له حصائص 
جديدة ومغايرة ؛ بحیث بصیر الزمن بعدا فی الفضاء : 
بصعب محديده » مادام التعجیب بستند علیهما لتمریر 
الفانتاستیکی ۰ ما بفرز تساژلات مشروعة تتطلب وضوح 
المنطلقات ١‏ أولها مجليات الكرونوتوب فی الفانتاستیکی 
رطبیعته »ثم مکونانه ورظیفته . انطلافا من الفهوم 
الباختینی الا جرائی ؛ والاحتكام للنصوص الفانئاستيكية 


سس سس سس مکونات السرد الفانناستیکی 


ما بنيح امکان اکتشاف آخر ؛ پسس خطاب التعجیب 
إلى جانب باقى المكونات ؛ وإن كانت تصورات جينيت 
الفكربة حول الزمن تمثل وسيلة إجرائية مرنة تفکك 
الزمن رنکشف عن خبایاه الستترة .من خلال هذه 
النطلفات ؛ فان جمیم انحکیات الفانتاستيكية تقضصمن 
( کرونوتوب ! متباینا؛ مادام التنوع هو سمة من سمات 
الرواية الحديثة . 


واذا كان تخلبل باختين قد توصل إلى أن هناك 
«کرونوتوب» اللقاء : «الطریق» ثم القصر والعتبة » فان 
كرونونوب الرواية الفانتاستيكية لا يتضمن بالضرورة هذه 
الأنواع التى كانت وليدة نتساج أدبى معين فى زمن 
معين . لذا فإن رؤبة الكرونونوب يجب أن تنم من خلال 
التحليل المتبصر ؛ خصوصا أنها تتعامل مع الرواية العربية 
ذات الخصائص المغايرة ظروفا وانتاجا للرواية الغربية. 


يتمظهر الكرونوتوب فى الرواية الفائئاستيكية 
باعتباره وبحدة قائمة نؤطر الحدث العجائبى ؛ فيبرز الزمن 
بعدا من أبعاد الفضاء ؛ عصیا علي الشحدید بسهولة ؛ 
فهو يتلبس العجائبية بدوره : فى (أرواح هندسية) هناك 
زمنان هندسيان : زمن الحكى والقصة . وهو زمن يبدو 
أنه طبيعى رغم فورنه الداحلية » بجرى فی فضاء 
السفينة؛ وعمارة أبى كير بشققها . هذا الزمن عادى 
يفع - على مستوى الظاهر ‏ فى فضاء يبدو عاديا ؛ لکن 
الحقيقة أن هذا الرمن الذى يوهم بالمألوفية هو الذى 
ستنفجر منه نبوة الزمن الاخر ؛ فیوثر فی الفضاء ثم 
ابصیر مخیفا بدينامية الفانتاستيك ؛ ولا وفعانه 
الممسوخحة الثى تأنى لمخلط التنظيم الا فلیدی Eucİydi-‏ 
مع للأشياء ممت غطاء نظرية النسبية؛!214 . وهذا الزمن 
ار الذی تولده الرواية یحقق [مکانية وجود الفضاء ؛ 
وکلاهما منسخ بتحول : 
«.. لكننا التفتنا إلى أعماقنا من جديد 
باحشين فى أمر الأربعة أيام التى تلت سقوط 
عمارة «أبى کیره وناذا ظهرنا نحن وأ. دهر 


مما على ظهر السفينة . إنها أربعة أبام » وفيها 
ما فيهامن حبوات ؛ ونهب ؛ ونسياك 
وعصف وخصام وقطيعة وجبر وكسر وإغواء 
وإبرام ونقوبض » أربعة أيام سرفستنا بأنامل 
ماكرة رحية کرخاء هذا الضجر الشهرانى 
الذى شطر المعلوم بين يابستين : میناء الدينة 
هناك » ورصيف الأرض الأخرى ها“ . 


۱ فکرونونوب (أرواح هندسیة) بتمحور حول «الأيام 
الأربعة؛ الضائعة » والعمارة ثم الشارع والادراج والدهلیز 
والسفينة 1 والنوافد والبهر والمصعد ۰ إنها أشياء تضفر 
الزمن بالفضاء لإفراز التعجيب . فالزس الفانتاستیکی هو 
«بنبة دینامب ۷۰()2) تخضع للشمدد والانکماش کما 
تستطيع أن تتنوع فى «الفضاء الذى يتمدد ويتقلص ؛ 
بطول ویقصرم(۲۷۱ . 


لقداستطاع الکرونوترب ؛ فی انحکی 
الفانتاستیکی» آن بحقن نبایناً مهماً بینه وبين الزمن 
العادی وامطلق . واجازه لفضاء بأبعاد أربعة ۱ مادام زەن 
أزمة بحایث «الکرونوتوب الفانتاستیکی» الذی یمکن 
سمه ۱ کرونوتوب الکابوس) ۱ التضس لقیم انفعالية 
تستولد الدهشة والتردد فى نفس المتلقى ؛ إذ اللاحداث 
المجائبية تبلى على انهراق الرمن فى فجوات الرهبة ؛ 
ف ام آزاد يفضى ست سنوات فى انتظار الرجل الكبير 
= وهی سنوات حلم «دینوا - ؛ والطفل الت بسهصر 
من موه لیقتنی الجرائد . کما آن الخطیب السیاسی 
بل جالسا على كرسيه لسبع سنوات : میتا » والجد 
القادم من أربعين سنة يتوعد حفيده أ. دهر .. كلها 
بوارق کرونوتوب الکابوس الذی هو عمودی برصد 
الاختفاء ُ الموت والتعجيب ۰ 


ولن مجادل فى أن كرونوتوب الكابوس ذاته يوجد 

فى ررايات واقعية أو رومانسبة » لكن التأكياد على إبرازه 

فى المحكى الفانتاستئيكى هو تأكيد على مخدبد تفاعل 
المفارقة والتنافض وسط ما هو فوق طبيعى . 

Av 


شمیب حليفي 


: الزمن الكابوسى : هددسة الأبعاد المرلية‎ ١ 


يحتوى الزمن على بنيته الدينامية والحيوية » فيتعدد 
ريشكل قطبا رئيسها فى الكرونوتوب الفانتاستيكي » نظرا 
لأن الروائى فى هذا الخطاب لا يتناول الزمن مثلما 
تتناوله الأعمال الروائية الأخرى ؛ ولكنه يلجأ إلى تقنيات 
تموضع الزمن وسط أحداث فوق طبيعية ؛ فيصبح بعدا 
فاعلا يخضع للمسخ والتحول ٠‏ حتى يصبح مفتسما 
للبطولة ؛ لآنه يشكل فسيفساء شديدة التنوع ؛ فهو فى 
امحكى الفانتاستيكى عصب الحدث والشرابين التى 
تتدفق فیها دماء الشخوص العجيبة . 


وبسجلی هذا فى كبفيةرسم شندسة الزمن 

الکابوسی فی (دوائر عدم الامکان) ؛ حیث الزمن زمن 
أزمة وموت وجنوك ؛ وانهيار للأشياء ؛ بندفق من شبات 
عواد الذى يجسد واساً زمنيا ا يسير فى جاه واحد 
معلوم ؛ يا أيوب يا من بلیت بالظلم والکشوب کاش 
الهنا كلما أردته جاءنی بالقلوب) (۷۲) ۱ فالزمن هنا 
بنقاد مع الفانتاستيكية ؛ پبئد ی ء بعد موت هنومه ؛ مین 
خلال استرجاغ عام للزمن » وبحث دؤوب وسط أزمنة 
کابرسية . خترق ؛ وتتصاعد آبخرنها الرمادية می ذاکرة 
(عواد» › فتشحول أزمنة الرواية إلى زمنین کابوسیین 
زمن النهار ؛ وهو اقل حسدة من زمن الليل العنيف 
المهيمن 4 و فیه یظهر القمر يبدا الصدام : 

١‏ فى الحال شمت هلومة اللیل ١‏ وسممت 

واحدة تكبر الخيارة ؛ وثلمو وهنلوصة أين 

هی ؟! انفشم الدخان فهربت كل الاشباح 

بهنومة ۲" ۱ 

الرمن فى (دواثر عدم الإمكان) زمن الموت 

الدائرى؛ والصدام مع كائنات غير طبيعية ومع معتقدات» 
أو مع الاضی ولحظة الان التي هي الدرج اللتهب الذی 
برتمی علی عتبانه الاضی مرتطما بالآن ٠‏ مردداً اداو 
فی الاتی . بالاضافة الی رژية «عواده الذی کان حکبه 
AA‏ 





بجسد الزمن ويجعله زمنا غیر عادی ؛ لأنه نفسه مرتبط 
بداخعل البطل وخارجه ؛ یخوض صدامات عنيفة » لذا 
جاء هذا الزمن منبثقا من جروح اعواد؛ مناقضا للزمن 
الخارجى الخطى الهادىء. ففى حديثه عن اعبد 
السميع! ؛ بصف كيف أنه ١فى‏ عشرة أيام زادت عمره 
عشرة اعوام وتفوس ظهره؛ وظهر الشيب فى سواد 
شمره» . الزمن ليس راحداء وليس متجانسا ؛ وهذا ما 
مخاول الرواية الانشاستيکهة |برازه دائما؛ انطلافا من 
نمظهرات عدة متباینة ترسم هددسة زمنية متداخلة توهم 
بالخطبة دون التزام حقیقی بها . 

ن الیاهولکینات ترش حنی تصبر دا قیة 
وسشروعية » نفرز رژية تتمکس علی مراة الکرونوتوب . 
ففى (أبواب المدينة) بتفصد الراوى إبراز الماضى ؛ ثم يبدا 
فى القفز ليبرز الصفة التعجيبية للزمن : 

«المرأة التى کانت تکلم الغریب وقالت نها 
هناك منذ ألف عام . مانت آلاف العذارى ؛ 
لکنها لا تموت»(۷۹). 

١‏ امرأة عذراءء ولها ثلاث بنات حبلت 
وأنجبتهم فی ثلاثة أيام ؛ . 

.۷ الطیور تکبر بشکل غریب‎ ١ 

١هذا‏ حدث منذ ألف عام ؛ وسیحدث بعد 
آلف منة4 . 

الزمن هنا مفتوح بأبواب متعددة ؛ بتعدد (أبواب 
المدينة) العجائبية ؛ وهو زمن داثرى يقاس بالمسافة 
الروحية ؛ فليست هناك ضرابط وحدود خد زمن 
الغريب؛ أو سكان المديئة الغريبة» حتی صار الزمن مشاعاء 
نهبا بین الازمنة تتفاسمه کما تشاء» (مثلما نقوسمت 
أزمئة يروت - إلى منعطفات - بالشکل العبثى الفادح) 
. فانفلات الرمن فى المديئة الغريبة من المقابيس المألوفة 
إلى مقاييس ضد المألوف ؛ رؤية تضع الزمن فى المحكى 
وتمدده [لی حدرد انفجاره: كما تقلصه إلى حدود 
الحيرة › , وتلك مفارقة تتلبس الزمن كله ٠‏ حتى تطبعه 


س مکونات السرد الفانتاستيكي 


فى نهابة الاستنشاح بالكابوسية ؛ والمنمثلة فى الأزمة 
والشوتر - فهناك الماضى ؛ وهناك الا زمنة الطالیة من هلا 
الماضى ؛ بأبعادها المتناسلة. 


ويمكن أبضا تعزيز هذه الرؤية للزمن الفانتاستيكي 
باستجلاء تمظهرائها فى (الحقائق القديمة صالحة 
لإثارة الدهشة) ؛: حيث الزمن الكابوسى ينطلق محايثا 
لزمن «إسكافى المودة؛» الذى يصوره الراوى مخمورا على 
الدوام ۱ يوقف أزمنة يتحول فيها إلى خروف أو حالة 
آخری من التفکیر الهذبانی ضد زمن الدر كى › مثلما 
پژسس «الحاج کیان فى (عرس بغل) زمنه الطقوسي 
فى كل السبوت والآحاد » بعدما انكسر الزمن الأول 
الذى كان يريد أن يكون فيه مصلحا ؛ «حشا الغليون » 
وأضرم یه الا ثم نناول كمية من الحشيش مزجها 
العسل؛ ©" ؛ كما يمزجها بزمن مفقود يؤسسه داخخل 
المقبرة » حتى يتيح له انطلاق مراحل الرحلة الوهمية فى 
غرابة العالم » وسط الأموات والحوارات الوهمية » مثل 
رحلة « م آزاد ۲ الوهمية إلى قبرص. إنها أزمنة الحلم 
التى توازيها أزمئة الحمق والفساد والموت ٠‏ بالإضافة إلى 
الحلم والهذيان : وهما يقودان إلى مجاهيل أخرى . 
ففی (طرف ..) هناك ثلاثة أزمنة : الستوی الأول زمن 
ما قبل الحلم ؛ الحفيد فيه صاح بالعودة إلى الماضى ۱ 
وهی عودة ننطلق من زمن الأن الذى يسطح المسترى 
الثانى والثالث من أزمنة الرواية . 


الستوی الشانی - زمن عتبة الحلم (زمن الان) » 
حيث تهيمن «الان؛ بشكل لافت ؛ فى لحظات الوت : 
«الآن يأنى الرسل؛ ‏ «الآن يخلع اللحاد مداسه» ‏ «الآن 
ص على البعد هزيم تلاوة جمهرر المشيعين؟ . 


وکأن الراوی بلجرئه إلى هذا التكرار يسغى جعل 
زمنى الحكى والقصة متوازیین ؛ وهو ما ينكشف سرابا 
فى المستوى الثالث الذى يمثل زمن الموث » ويهيمن فيه 
ظرف الزمان «الآن : الذى لا بشبه «؛ الآن ؛) فى 


المستوى الثالى » فالأول دنيوى والثانى أخروى ينطلق من 

ذاكرة الميث ويقيمان التعارض فى الدلالة » وغيرها . 
«الآن يعرف أن خاله كان يحبه؛ ‏ (الآن 
يعرف أن الخال كان يقطى الليل فريسة 
للحرن؛ - «الأن براها راقدة علی الدکة جنب 
السریر؛ - اپراها الان طویلة؛ - «یراها الآن 
لیلخ دخوله بها؛ - «الآن عرف ما لم يكن 
بعرف؛ وأحاط بكل شىء علما؛ - الا 
نلاشت من بدنه كل صورة من صور 
الحباة- «الان تسفط الحدرد وتتسم الافاق 
إلى ما لا نهایةه - «الان ما عادت العرنة 
جزءا مضافا للکیان» . 


پژسس طرف الزسان م الأن ) معرفة پالزمی / 
الاضی - الأخروی والدنیوی ؛ وهو مؤطر بزمن الموث » 
والرؤية الحيوبة التى نعكس رژية الفانتاستيك فى الرواية 
العربية : الكونة من الوت والکوابیس ؛ وأنهيار الفواصل 
الزمنية . هذا اللا تحديد لا تلتزم به (وقائع حارة 
الزعفرانی) وذلك بزرعها نواریخ وتحدیدات زمنية فاصلة 
وملفتة للنظر فی کل صفحات الرواية . فمنذ أول كلمة 
بتحدد الزمن وشمین :۱ مساء السبت ؛ - وأعوام 
۹ - ۱۹۷۱/۹/1 - آواخر دیسمبر ۱۹۵۷ - عام 
4 ه مبزانية ۱۹۵۵ - آول رادیو ۱۹۵۱ - ۱۹46 
- ۱۹6۲ ... لخ ۱ . وبانی (دراج هذه الشواریخ لاویهام 
بواقعية الحدث الفانتاستیکی علی أنه شیء وقع فی حارة 
من حارات مصر الكشيرة ؛ مکی عن أزمنة أزمات 


٠‏ وكوابيس ١‏ إنها تأربخات نؤدى وظيفة مزدوجة لصبقة 


بالشخوص . والراوی بنطلق فی سرده بشکل خطی مند 
ظهور أزبة العنة والطلسم ٠‏ ثم استمرار الایام قبلة ۱ 
لكن الزمن الفانتاستیکی هو الذی كان يحرك الازمنة 
الأخرئ ؛ ویمدها بحيوية تتمثل فی الفارقات الزمنية » 
من جهة و زس الطلسم المتد فوق فرد ونصف من 
الزس , فی فناء دائم الطلمة » من جهة أخرى . 

۸۹ 


إلى جانب هذا التحديد الزمنى للسئوات ؛ هناك 
ههبمنة ملفتة للتحديدات الزمنية العامة » واليومية 
شل 
١‏ بعد ثلاثة شهور - فى الساعة الثانية عشرة 
وحمس دقائق عاد أحد الغائبين ‏ حوالی 
الخامسة نوجه التكرلى إلى عاطف ‏ صباح 
السبت قال لامرأنه ‏ حتى الظهيرة علم 
الزعفرانبون نفاصيل حياة التکرلی - فى 
العصر أصغى الزعفرانى إلى عويس ‏ خلال 
العصر مخدث عويس » نفلا عن الشيخ » عن 
إكرام 2.٠‏ . 
وهذه النماذج ص الأزمئة نأنى فی الغالب مع 
بدابة كل عنوان فرعى يتحدث عن حدث معين : 
بتحديد الكرونوتوب ؛ وهی طريفة توضح خطية الزمن 
الفانتاسنیکی فی ( وفائع حارة الزعفرانی ) (یهام متلقی 
أحداث الرواية المتعلقة بالطلسم وتفاعلاته بين الأفقية 
والعمودية ؛ وإفرازاته المحملة برؤية فلسفية للحياة 
والأشياء؛ فالزس فی الخطاب الروائی الفانتاستیکی له 
سماته ومكوناته » منها أن كل خطاب يحتوى زمنين ! 
الأول هو زمن مألوف وعادى يشير إلى تعاقب الليل 
رالنهار ؛ ومؤشراتهما التى نشير إلى الزمن الطبيعى الذى 
نم ضبطه علی الساعة واليوم والشهر والسنة ؛ ويجمع 
بين زمن الحكى والقمصة . أما الزمن الثانى فهو البعد 
الرابع الذى يتراقص بعنف يحايث عنف المحكى بأحدائه 
العجائبية ويسير فى اجاهات غیر متجانسة ؛ متدا أو 
متقلصاً ؛ محدثا فجوات مفخخة تتصيد الغرابة ؛ بابعادها 
وسستوبانها الواضحة والمضمرة ؛ ومئنجا لطقوس 
فانتاستيكية تفجر الزمن الفیزبائی الرئی: ؛ وتسیر فی 
خطوط زمئية فضائية نسبية ومتغيرة مثل الازمنة التی تنوء 
بها ذاكرة ؛ عواد ٠‏ أو الأتربة الرعفرائية فى حارة الشيخ 
عطبة ‏ أو الزمن اللامرئى فى ( آرواح هندسية ) حيث 
بناسس التمجیب - او ذاکرة « دينو ؛ فى وصفها لحلم 
هذیانی مسجمسوم » وکل هذا بژسس للخابوس الزمنی 
۰ 


لمأزوم ذى البداية والنهاية م الاستر جاعات والاستبافات 
من طرف رواة ۱ غبر محسوبین ۳ عداد هؤلاء الذين 
تثرثر مصاثرهم » او هم ٩‏ من روح لا بخالطها دهش او 
ذعر أو فرح آر ما بتصف به الكائن ا مرئى ذو اللحم والدم 
والضجر ؛ )0۹ : 


لكن المفارقة أنهم يبحشون عن الزمن الضائع ‏ 

فى ( أرواح هندسية  )‏ أربعة أيام من حباة ١‏ أ . دهر 
۲ كأن الروابة هى بحث عن الزمن المتبىء فى المرآة ؛ 
والسکون بأزمنة آخسری ؛ بدورها تبحث عن الأیام 
الأربعة؛ فالماضى المفصول بأربعين ات ی انوم 
الذى يتوعد حفيده ؛ يبحث بدوره عن الأيام الأربعة 
الضائعة التى مرت كبعد فضائى مككسور ء إنه زمن 
هندسى بأبعاد لا مرئية بهيسمن على زمن الحكى 
والقصة ء خارج ؛ المرأة ٠ ١‏ حيث تنحل الشاهد 
وتتداخخل › اما ۱, دهر : 

۱ فیعید ترئیب روحه » طالا لا بت کره أحد » 

وطالا ستنهار العمارة دون آن بذ کره احد؛ انه 

نرتيب صغبر لما نبقی من أيام » وهى مخديدا 

أربعة یام ٠‏ قبل الهبار العمارة » 9" . 

(. . . ) نعم انهارت عمارة أبى كير ؛ فخرج 

٠‏ أ. دهر » من المرأة التى انكسرت ممسكا بقيد مخصص 
للبغال عادة » وهو يتوعد ١:‏ حدعتنى ١‏ . الکرونوتوب 
كابوسى ؛ يكنز الزمن لثرئيب الروح من انهيار الفضاء 
وفساده ؛ هروب الزمن من فضاء العمارة التى ستنهار إلى 
فضاء الراة التى ستنكسر ؛ ووسط هذه الارتباكات 
لنبجس أزمنة أشد أرنباكا : مشدودة بين الماضى 
والمستقبل فى إيقاع منسجم بالتعجيب ؛ مثل زمن 
الخطيب الميت : 

د نعم ؛ ثلاث منین لم يترحزح الخطيب ذو 

الشعر الدى ازداد خفة كمعانى ولاه امام 

حضور بات يأنى مدفوعا بفضوله مرة ؛ وبهربه 

من ساعات القصف إلى مكان أمن مرة 


= مکرنات السرد الفانتاسنیکی 


آخری دون أن تثنى بعضهم حتى الرائحة التى 
حاولت جثة ؛ القائد ؛ ل يفعل إصرار 
داخلی - [خفاءها لکنها انبعشت ( ... ) نعم 
كان ذلك فى الأسبوعين الأولين إذ أنزلوه - 
مینا - من العمارة إلى صالة السینما ( ...۰ ) 
وانقضی الغد ؛ علی النحو الرسوم لجثة ينبغى 
تأجيل خطبتها سبع سنين (...) نعم فى 
ثلاث سئين أخرى لم بحد الخطيب كشيرا 
عن تردید کلمتی الستقبل ولضروب مع 
إشارات بيده أو برأسه » إلى ١‏ القائد ؛ دوك 
ذكر لقبه قط حتى اللحظة التى صرخ فيها 
بالجالس ١٠:‏ لجشأ ؛ . وكان ذلك فى أواخخر 
السئة السابعة فى الحفل الذى لم يلق غير 
ضعيف الشعر بخطاب فيه » وفى اللحظة 
تلك دفع الخطيب كربى ١‏ القائد ) . 
نسمعت طقطقة عظام ؛ وندحرجت جمجمة 
وكف بسلاميات متماسكة مضمومة على 
قبعة عسكرية أما بقية الهيكل العظمى فظلت 
داخل جاويف الثوب الذى لم يبل كثيرا ؛ إذ 
ذاك نهضت الحفنة المتنائرة من الناس عن 
مقاعدها فى الصالة , مذهولة ؛ وهى القادمة 
بفضولها الرح » ۲۲۸ . 


هکذا بتمدد الزس رینطبع بسمات الفانتاستيكية 
فى كل الأعمال العجائبية » بالکابوسية واللامألوفية ؛ 
ذلك أن الرمن يسير وفق متغيرات » لا حفائق ثابتة » 
بولد من الموت والجدون ؛ والعبث ؛ والانهیار » انه انتظار 
دائم داحل عرلة تتلاحم مع الاندضفاغ والنكوص › 
والإحباط . نها هوية الکائن ؛ وتسید لأزمانه وحقیفته 
الكابوسية » وهو بذلك ینمیز عن زمن انحکیات الأخرى؛ 
ويلتقى مع الأعمال التجريبية التى جعلت من الزمن بعدا 
حقيقيا بملامسة الجوانب الغافية فى لاشعور الكائن ٠‏ 
والزمن فى الرواية التتجريسية هو البطل ؛ وفی احکی 
الفانتاستیکی الذى يقوم على عمد جريبية هر افتصاح 


لهوبة الكائن » والشىء والحدث ؛ مثلما هو الفضاء 
الذى بقوم مع الزمن بسأسيس تمظهرات مغايرة 
لكرونونوب كابوسى يقعد لمكونات الخطاب الروائى 


الفانتاستیکی . 
۲- الفضاء الفانتاستیکی : هددسة التعجيب 


لا بشحدد الفضاء الروائى فى الأمكنة وحدها 
( وهى مجرد ججزء , خصوصا فى المحكى الفانتاستيكى ) 
رلکنه بشحدد انطلاقا من علافته بالزمن ؛ ثم بانفلات 
الفضاء عن الأبعاد الإقليدية إلى أبعاد متعددة ؛ مفتوحة؛ 
فالعالم الروائى ٠‏ لا يتكون من الوجوه الهندسية البسيطة ؛ 
ولكنه يستنئج من أشكال جد معقدة ؛ "" » ومتدوعة 
تحقق الاختلاف عن الفضاء الألرف ؛ والتعارف علیه ؛ 
بخلق تعددية فى جغرافيا الأشياء والكيانات . ذلك أن 
المكان كما يقول ج . برنس 0.5006 


« يحتل دورا بارزا فى النص » أو يشغل حيزا 
انويا فيه قد یکون حرکیا ۰ فعالا آو ابتا ‏ 
سکونیا ؛ وقد یکون متتاسقا ؛ و غير متداسن 
؛ واضح الملامح أر غامضها ؛ مقدما بشکل 
عفرى غير مرنقب تتنائر جزئيائه عبر فضاء 
النص » ۸١‏ ۱ 


وهی أشكال متعددة يحتويها امحكى الفانتاستيكى غير 
ملتزم بالفضاء ذی الأبعاد الفلالة ؛ أى أن تصويره 
للمکان هو رصد لشىء خاص من زاوية نظر خاصه » 
لمن للمكان التمارف علیه بأبعاده الجغرافية ؛ ذلك أن 
لفضاء الررائی هر فضاء لخری ۲۸۱۲ » بامتهاز ؛ يولد من 
الكلمات المتخيلة بالاضافة للمشاهدات الفردية والتجارب 
البومية للكاتب الذى هو مثل ؛ رسام بختار » ولا : 
جزا من الفضاء الذی یژطره ثم پشموضع على بعد 
مساحة منه » ۲۸ لينظر إليه من منظور معين ؛ لأن 
فضاء الرواية ‏ كما نقول جوليا كريستيفا ‏ هو فضاء 

٩۱ 


شعیب حليفي 


المنظور 05 الذی یری الراوی من خلال الأشياء 
وینظمها انطلافا من قناعانه الجمالية والفكرية معا . 


ود اسة الفضاء فى احکی الفانتاستیکی لا تتحدد 
من جهة معينئة : فهو يشمل الأمكنة والمساكن , 
والمزارع والأشياء الطغولية التى تنقل عن طربق احبلة ؛ 
كما أوضح ذلك جيئيت فى تناوله لمارسيل بروست!44, 
وإذا كان تقسيم النقاد للفضاء إلى واقعى طبيعى › واخر 
أسطورى متخيل ؛ فإن المحكى الفانتاستيكى يحاول أن 
يجمع هذين النوعین فی جدلية مشهدية فائمة على 
أبعاد متعددة الدلالة والمرجع 2*0 ٠‏ يجمع بن الوافعى 
والمتخيل ؛ انطلاقا من الإمكانات الجديدة الممتوحة على 
اخميلة ؛ نتيجة طروحات ابدشتين حول المكان المربع 
ilېContinuumsla‏ ؛ وهو ما يمكن استنئاجه من 
امحكيات الفانتاستيكية التى نطعم الفضاء بالتعجيب . 
ففى ( دوائر عدم الإمكان ) یتأسس الفضاء انطلاقا من 
وعى ١‏ عواد + فضاء يجمع بين السطح وجغرافيته 
المرتبطة بالزمن . فل كر السطح يرتبط بالليل والقفمر 
وبالسلم وآدراجه الودية الی الفانتاسنیکی ۰ فهو فضاء 
مفتوح عمودیا . مثلما هی البثر والساقية ٠١‏ غول 
مدسوس فى باطن الأرض مفتوح الفم إلى أعلى ؛ إلى 
السماء ٠‏ ( ص ١١5‏ ) , 


فالفضاء فى ١‏ دوائر عدم الإمكان ) أرضى وبئجه 
عموديا نحو السماء ؛ مفئوح مقابل فضاء مغلق ؛ وهو 
أيضا ديناميكى مقابل الفضاء الاستائيكى 417 , وهما 
فى جدلية تقوم على تفاعل المغلق بالمفتوح ؛ والداحل 
بالخارج ؛ الشابت بالمتحرك » ثما يفضى إلى الثنائية 
المؤطرة لجميع هذه الثنائيات المدفرعة :أي الفضاء 
المتخيل ؛ والفضاء المعيش ١‏ المدرك والمنظور ) ؛ بالإضافة 
إلى ١‏ فضاء التمثيلات الذهنية ؛ والکان اللفسی » ۸۷ 
الذى ندركه عن طريق علامات ومؤشرات مرجعية تعمل 
على إضاءة باقى المكونات الروائية الأحرى : 

4 





١‏ مؤشرات مرجعية محيلنا إلى أمكنة واقعية ذات 
مواصفات معروفة مثل حارة الزعفرانى ؛ الشمال 
السورى ؛ فبرص . 

۲- موشرات ميل إلى ما هو عائم انطلاقا من أدوات 
وظروف للمكان والرمان ( هنا هناك قرب بعد , 
أعلى ؛ أسفل ؛ كبير ؛ صغیر ؛ داثری ؛ مستقیم ؛ 
متوقف ؛ متحرك » أفقی ؛ عمودی » مفتوح » مغلق؛ 
مستمر »لا مستمر . . الخ ) وهو ما حفل به 
انیکیات الفانتاستيكية . 

۳- موشرات تميل المتلقى على فضاءات متخيلة ؛ أو 
غير محددة القسمات ؛ مثل ( أبواب المدينة » الئى 
تعكس بغموضها الدلالى غرابة مفرطة شأن البيت 
العتيق فى ( طرف . . .) الذی یجسد الوحدة الطاعنة 
فى الرعب نحو القبرة ثم القبر الذى ری فیه 
الأحداث؛ وهی فضاءات للموت تبدر کأنها نهائية . 
لکن الرژية لهذا الفضاء مه مفتوحا لا نهائیا ۱ من 
لممبرة تنفتح ذاكرة الحفيد ؛ وفى القبر بری البت کل 
الماضى » وكلها فضاءات كابوسية ٠‏ ودينامية ننطلق 
من نقطة مستانيكية لأن الرحلة ؛ دائما ؛ نفستح 
الفضاء'*" ؛ كما تفتح رحلة الحفيد الحلمية افاقا 
جديدة » ورحلة الیت التی نفتح قبره المظلم على دنياه 
التی فارفها » بالإضافة إلى رحلة ١‏ م آزاد ٤‏ المزعومة 
من الشمال السورى إلى قبره بعدما كانت توازيها 
رحلات إلى التاريخ ‏ تواريخ الثورات المغدورة ‏ والرغبة 
فى الرحلة إلى كردستان ؛ ثم رحلات ١‏ الحاج کیان 
العجائبية داخل المقبرة . . كلها فضاءات تعلو على 
الفضاء الطبيعى ؛ لشتماس رفضاء الحلم والرعب 
الفترح على نفس الکائن ۰« إن الفضاء الروائى ليس 
فی العمق سوى مجموعة علافات توجد بین 
الأمکنة»۱۱ بتتوعها رصدامیتها» مثلما فى ( أرواح 
هندسية )؛ فالعمارة والمراة ينهاران بزمنهما » کی 
ترحل السفمينة : آمکنة متغيرة » نفرز طقوسا متباینة 
تصب فی شربان کرونوتوب واحد ؛ 


= مكونات السرد الفانتاستيكي 


ا 


















الحفائق القديمة 


من خلال هذا الشکل يبدو كيف أن الکرونوتوب 
فی انحمکی الفانداستیکی هو مشهد کابوسی بسجل 
العلاقة بين التعبير الفنى والإدراك الحسى ؛ يحاكم 
المصائر على مسرحها الضمف عن طریق وصف دفیق 
للتفاصيل ؛ يهدم الهندسة المألوفة » ليبتنى على أنقاضها 
هندسة آحری من نسائج غريبة ؛ مرعبة أحيانا . وقد 
شهدت الرواية المربية » عموما ؛ محولا بلاغيا فى 
حساسية الكرونوتوب ؛ وحصوصا فی النص الفانتاستیکی 
الذی بجمم التجريب الروائى بالإضافة إلى التشكيل 
الممتمد على تغيير الألوف إلى لا مألوف » الأمر الذى 
أفرز ما أسميناه بالكرونوتوب الكابوسى » النا عن عدة 
تقاطعات فلسفية واجتماعية ونفسية . 
على سبیل الاستعاج : 0 

ليس أمام الرواية » اليوم أو غدا ء إلا البسحث 
باستمرار عن مغامراتن جديدة نسمها باللا اكتمال 
المفتوح ؛ والتعدد الخصب الذى يضم جسارة المعرفة 
جنب غواية المتعة . 


زمن الحلم / زمن الوافع والغربة / والضجر 












وإذا كانت المعانى مطروحة فى الطريق ‏ كما قال 
بذلك القدماء بخصوص الكثابة الشعرية ‏ فإن ذلك 
حشین بالنظر فی الرواية . لأن الشيمات التى يمكن 
للمحکی آن بطرفها لا توجد فی العریق : فحسب ۰ 
ولکنها تتفجر وتتوالد علی شکل فضائح نهم العقل 
رالوجدان فی علاقنهما بطبيعة اجنمع فى محيطه 

وهذا الجانب حاسم فی رسد انشفالات الروائی 
وقياس حساسيته وجمريبيته ؛ بالإضافة إلى الطرائق والصيغ 
لتی نستوعب هذه الانشغالات » ما دفع الرواية العربية : 
فى المقدين الأاحيرين؛ إلى التنوبع فى التشكيل 
والتجريب من خلال صيغ نخيلية جديدة فى الفول 
والتعبیر . 

وقد أفادت الرواية ‏ فى هذا الجانب - من التطور 
الذى عرفه اضكى الأوروبلى والأمريكى - ۷ یخی كما 
أفادث من تنوع خخطاب الحكيات النثرية العربية القديمة ٠‏ 

۳ 


و کانت تقنية الفانتاستيك من الشکل العبیری الاخر 
الذی سبعرف اهتماما مشفوعا باجتهادات تختلف من 
ثقافة لأخرى ومن تصور فکری ونقدی لاخر . 

كما أن الفانداسئبك الهوم ؛ فى الرواية العربية ؛ 
بستدعی الیات نقدية جدیدة ؛ ویدعو النقد إلى مراجعة 
آدواته بفصد التصدی لهذه السيولة السخيلبة النی تقف 
وسط أشكال تنتمى ل ١‏ الفصبلة ١‏ نفسها › أو قريبة من 
هذا الانشماء » وان لم تصرف تطورها مثلما عرفه 
الفانتاستيك . 

إن واحدة من آهم حصائص الفانتاستيك نتمشل 
فی تاکید الفارقة وبعث الحيرة والشك فی نفس التلقی 
عن طريق إبراز ١‏ فوق الطبیعی ؛ ؛ وتفلیص درر ما هو 
طبيعى حينا أو استغلاك للإيهام فى حين آخر . كما ينم 
اللجوء إلى حرق ومسخ هذا : الطبيعى ؛ أو ندميره فى 
مرة ثالشة مثلما أوضحت ذلك الأطروحات ‏ التى عرضنا 
لها - وخصوصا نطورات أرين بسيبر وجان بلمين نويل ؛ 
المتقدمة فى هذا انحال » والتی حاولت الافادة ما جاء به 
تودوروف فى محديداته الدقيقة » وسیجموند فروید 
بخصوص مفهوم ١‏ الغرابة المقلقة ؛ وما يستتبعها من 
استيهامات واضطرابات نفسية . 





ان الفانتاستبلث » باعتباره مجالا للتشکیل الررائی » 
يعتبر قریبا جدا من أشکال آخری بتقاطم ممها ریفید 
منها فی آن , مثل الخیال العلمی ونتائج علم النفس » 
رما وراه علم النفس رکذلك بعض العلوم الاخری » 
وغير ذلك من الصيغ التخبيلية التى تقود فى النهاية إلى 
١‏ تيمات ١‏ آکثر حبکة ومدیداً ؛ نتميز عن الحكايات 
العتمد: علی مواضیم مستعادة ؛ وایضا تقود إلى نطوير 
محكى الخيال العلمى الذى يحكى عن المستقبل بمخيلة 
استقبالية . 

لهذا ؛ فان إرهاف الرواية الفانتاستيكية یکمن فی 
ریبینها ومکونانها السردية ؛ وما تخلقه من نعجیب يعبر 
عنه کرونوتوب الکابوس ومسخ الفضاء والزمن ( وأيضا 
الشخوص  )‏ والأسعلة الوجودية احمولة علی لغة تسعی 
لأن تشحرر من کل التباس مثلما مخرر العنی من فبود 
الطبيعى والمألوف . 

الفانئاستيك ؛ فى الرواية العربية ؛ بهذا المعنق 
يمثل نأكيداً مضاعفا على غنى التخييل العربى ؛ 
وإمكانائه الواسعة ؛ وما يعد به من مغامرات دلالية 
وشكلية . 


Meike Bal = Narratologie ( Easals Sur La Significatlon Narrative به ( ۱۵۵۵۳۵۵۵ لمعصمظ مم0 مصوط‎ Hespublshers : jظضil‎ (1) 


Utrecht. 1984, p. 4. 


Charles Scheel : Les Romans De Jean Louls, . Et Le Réalisme Mervelileux Redefini, in Revue Presence Africaaine, 3 ۰ انظر‎ )۳( 


ème Trim,, İÎ 944 , No 147 p.43. 


(۳) انظر : يحيى الطاهر عبد الله الحقائق القديمة صالحة لإثارة الدهدة ١‏ رراية ) ضمن الككتابات الكاملة ٠‏ دار الستفبل العربی - القاهرة ط۱ - ۱۹۸۳ . 


امرجم السابق اص 4 . 


Gilles Merregaedo : Le Statut Du Nurrateur Dans Le Recit Le Vecroftlen, In Poetiques (S), Actes De Congres De elyon : jbl ($) 


1981, ed Preases Universltaires De lyon, 1983, : انظر‎ )۵( 
Jerard Qenette : Frontiere Du Recit , France, ed Seuil (Coll Point ), انظر : 59 .م1981‎ )( 
Roger Caillois : Au Coeur De Fantastique, France, ed, Oallimart 1976, No 21. : انظر‎ )۷( 
Gilles Merregaldo, Idem . p, 75. انر ؛‎ )۸( 
Jacques Finne, La Littérature Fantastique! Essul Sur 1.'organisatlon Sumaturelle -bruxellles, Universite De Bruxelles 1980, انظر ؛‎ )9( 


147 .م 


(١٠)انظر‏ 0 جمال الفيطائي : وقالع حارة الزعفرائى ؛ مصر ؛ مكتية مدبولی ط ؟, ١448‏ ي ص ص 185 ۱۵۷ 


(1١)انضر‏ ؛ 


سلیم بر کات : آرراح هندسية ؛ يروث ؛ دار الکلمة للنشر ط ۱۹۸۷۰۱۳۲ ص ص ۱۲۹۸ س ۰۱۵۳ 


(۱۲) انظر : سلبم برکات : البرهین القي لسیها ۸ م أراد فى لرهعه المضحكة إلى هداك أو الريش ٠‏ منشورات موسة بیسان ظ ۱ ؛ نیفوسا, ۱۹۹۰ 
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اا سس سس کوناث السرد الفانتاسنیکی 


(۱۳) انظر ؛ 
۱) انظر ؛ 
ژو ۱) 

(۱۷۱) انظر ؛ 
(۷) انظر ! 
() انظر ؛ 
)١5(‏ انظر ١‏ 
(۰) انظر ؛ 
(1؟)انظر : 
(؟؟) انظر : 
(۲۳) انظر ؛ 
(۲۸) انظر : 
(۲۵) انظر ؛ 
(۲) الظر : 
(۲۷) انظر ؛ 
۲۸۱ ) انظر ؛ 
(۰ ۲ انظر ؛ 
(۳۰) انضر ؛ 
(۳۱) انظر ؛ 
(۳۲) انظر !۱ 
(۰) انظر ! 


9 


۳۵۱ انظر ! 
(5") انظر ؛ 
(۷۰ انظر ؛ 


(TA)?‏ انظر ؛ 
(۴۹) انظر ؛ 
۱ انظر ؛ 
۰۱ انظر : 
)٩۲(‏ انظر : 
۱ انظر : 
۱ انظر : 
)٩۵(‏ انظر ؛ 
(۱ انظر ؛ 
(4۷) انظر ؛ 
(۰) انظر : 
( 4) انظر ؛ 
۰۱ انظر ؛: 
۰۱ انظر ؛ 
(۵۲) انظر : 
(۵۳) انظر ۱ 
(۵4) انظر ۱ 
(۵۵) انظر ! 
() انظر ؛ 


عبد الحكيم قاسم ؟ طرف من بر را ؛ ص صی ۲۱۸ سس ۲۳٣‏ , 
أرواخ هيدسية , ص ۰۱۱۵ 
جاه غرض هذه التقنياث المساعدة للسرد ؛ بتفصيل عند ججماعة 8/1 خصرصا فى الفصل العخاض بالسرد ( مرجم منگرر ) : 
Crwupe M, Réthorique Generalle, ed Seuil 1982,‏ 
Groupe M, Idem p. İBS.‏ 
B. Combattes-J, Fresson - R.Tomassone; de la Phrase au Texte, ed, Delgrave 1979, p, 5.‏ 
Idem p. 8.‏ 


هادی دانیال ؛ عن مربة الذائية والالتماء للمزدرج؛ بأريس ١‏ فججلة البوم السابع : 
عدد ۲۱۸ص ۵ ۰۱ ۱۳ پونیر 214484 ص ۳۹ . 
أرواح هندسية .ص ٠١‏ . 
,۰ ۳ 10600 ,۳۱8۵ قغناوعة 1 
idem, p. 127,‏ 
bidem, p . 127,‏ 
Le Statut Idem, p . 75,‏ 
Charea Scheel, Idem p . 53 (Inprésence Africaine ;‏ 
Pinne, Idem P , 27.‏ ۱ 
Le Statut p. 76.77.‏ 
idem p . 4,‏ 
أورال شاب عاش منذ أل هام » ص ۷. 
Roland Boumeuf et realoullet:: L'unerers du Roman ed, P.U,F. ( Lih. Modernes) , 21 ed ۱985 85,‏ 
طرف من ير الأخخرة ؛ ص 1۹۸ . 
ان هذه الوظالف السردية هي رظائف ترجد في جمیع التصرص بدرجات مممثفارئة؛ لكنها فى امحكى الفانتاستيكى نتحخد وضعية أخيري الطلافا من 
تحديدنا للفانناستيك فى امقال الأرل ‏ هذه الوضعية التى تمدو بدورها مشابهة للمديد من الأعمال الروالية . 
طرف من خببر الأخعرة ۳ مرجع سابل ) : 
عرس بقل ؛ ص ١١‏ . 
Philippe Hamon ; Qu ' Est Ce Qu ' Une Descriptlon?‏ 
Poetiqe No 12 Mai 1972, France, p . 484.‏ 
Phillippe Hamon:; Introduction A L'analyse Du Descriptif, ed, Hachette!981, ۵. 8‏ 
Ph, Hamon; Qu ' Est Ce Qu ' Une Description, idem p .465 .‏ 
Phillipe Hamon, 1972, p, 466 |‏ 


۰۱۳۸ دوائر عدم الامكان بوص‎ 
Ph. Hamon, 198l, p. 19 «20, 


۰۱۹۸ طرف من ير الأخيرة ۲ ص‎ 
Philllppe Hamon, I981, .م‎ 119 
Philippe Hamon 1972, p. 469, (Note Il). 
bidem. 
. ۲۵ أيواع هيدسية س‎ 


وقالع حارة الرعارالي احص سحن ات ۵۲. 


طرل من خببر الآخيرة ٠ص‏ 155. 
Ph. Hamon, 1972, p . 484,‏ 


dem p.447. 
10600 0. ۰ 
067 0, ۰, 
۰۳۲5 حيكابة على لسان کلب ؛ ص‎ 
۵۰ أرواح هندسبة و صی‎ 
۰۱۱۱ اثرجع نفسه اص‎ 


۹۵ 


یپ ا 


(۵۷) انظر : . الرجع نفسه سس ۱۹۷ 


(۵۸) انظر ؛ .105 Jeatı Ricardov ; Problêmes du nouveau roman, ed, Seuil/ (Coli tel quel J1967, p,‏ 
(84) انظر : .61 Roland Barthes; ۹/2, ed Seuil 1970 , p.‏ 
(۰) انظر ؛ ,)44 PH. HAMON 1972, p . 484 (Note‏ 
۰۱ ار ۰ . الیش س 2۷ . 
(۲) انظر ؛ 7۰ , ۵ ,۱98۹ Bernard Valette; Esthetique Du Roman Moderne, France, ed, Nathun‏ 
(85) انظر ٠‏ عبد الرحمن بدوى : موسوعة الفلسفة ' ج ١‏ المؤسسة العربية للدراسات والنشر ؛ بيردت عل ۰۷ ۰۱۹۸۸ 
۱ انظر : , 8 م [198 T.Todorov ; Le Principe Diaiogulque , ed Seull‏ 
(8) فى الفصلين السادس والسابع ٠‏ يدرس جاك فاربلى الزمن عند هوسرل وهايدحر وعند بول فاليرى ومارثر دراسة فلسفية مستفيضة ؛ انظر ؛ 

İacques Garelii, Le Temps Deslgnes, France, ed Klincksieck 3, 
B. Valette, [dem, p . 384. : انظر‎ ۱ 
0601, 2 , 1۰ انظر ؛‎ )۱۷( 
Maurice Levy عامل ؛‎ Craft Ou Du Fantastique, ed. Y.G,Ë., انظر ؛ ,3 , و 1972 ۰ ۱0/۱8 لام‎ )5( 
۱ انظر ! أرواح هندسية ؛ ص و‎ ۰۱ 
Jacepues Coorelli. p , 202 انظر ؛‎ )۷۰( 
M.Levy, p.67. : انشر‎ )۷۱( 


(") انظر ٠‏ وواثر عدم الإمكان .اس ۰۱۷۳ 

(۷۳) انظر : هوائر.. اص .١11‏ 

(1/1) انظر : أبواب المدنة ؛ الصفحات ۲۸۰ ٥۰‏ س ۷۸ .٠١١‏ 
(ه/ا) انظر ٠+‏ عرس بغل مس ۰۱۱ 

(۷) انر ؛ أرواح هندسبة ‏ ص ٠١‏ . 

(۷۷) انظر ؛ أرواح هندسية . ص 115. 

(۷۸) انضر ؛ أرواح هندسية ؛ الصفحات 118-11١091١5:‏ , 


Murire Levy, p, 73. : انظر‎ )9( 
Gerard Prince ; Narratology From In Fonctlon Of Narrative , ed, Mouton I982, 8, 73 74 ۱ : انظر‎ ۰۱ 
Jeai Weisgerber ; L'espace Romanesque, ed, L' Age D' Homme 1978, 28.۱۵ انظر ؛‎ ۱ 
Roland Bourneuf, ldem ۱۱۵ 9, انظر ؛‎ )۸۲( 
Julia Kristeva ; Le Texte Du Roman; approche Sémiologique d'une structure duscûrsive transformationnelle, lahayg, ed, انظر ؛‎ )۸۳( 
Maouton , 1970, p. 786 . 

۰ انظر ؛ ,43-48 . Cerard Genette ; Figures I1, ed . Seuil ( coll Point ) I96, p‏ 
(۸۵) يمكن الاعتماد على طريقة القياس بالأضلع لتمحيص مدى أهمية هذا المنصر أو خفوث ذلك ؛ فالكرونوتوب مؤسس من ضلعى الزمن ‏ فضاء يضاف 


ليه ضلع ثالث ربط هو ضلع الحركة الذى لا يجرى عليه القياى ؛ ولكنه تابع لضلعى الكرونوب , فإذا كان ضلع الفضاء أكبر من ضلع الزن ؛ 
كانت الحركة تابعة له ٠‏ أن أن إشعاعه أكبر من إشعا غ الزمن ٠‏ أو العكس ٠‏ كما يرضح ذلك الرمم الثالى : 


الزن ۱ الفضاه 
ب 
الفضاه ج الزس 
الحركة 


وفى المياق نفسه ١‏ فان الاحتکام ابي الأضلم والقیاس يجري على ما يتفرع عنهما , ذلك بأن يكون ضلع الفضاء الطبيعى أكبر من ضلع الفضاء 
المتخبل ٠‏ فإن الروابة لا نفتا أن تككوك وافعية أو سيرة- بومياث ؛ والعکس يجرى بالنسبة للفانئاسئيك الذى بكون فيه ضلع المتخيل أكبر من ضلع 
الفضاء الطبيعى والامر نف بالیسب: للزمی بشقیه ! المادی الذی پحشسب ایام والشهور والسنوات ۳ الزس الفانتاستیکی الذی بعنمد النمدد 
والتفلس . 


۹ 


)اببس ب يت مکونات السرد الفانتاستيکي 


Mickael Isscharoft ; L'espace et la nouvelle, France , ed, Corti 1976, p 99 انظر ؛‎ )۸٩( 
Jean Weiugerber , idem p .12 انظر ؛‎ )۸۷( 
Roland Boureuf, p . 125 ) انظر ؛‎ ۸۸۱ 


Jean Weisgerber, p, 14, 


(8) انظر ؛ 
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6 اوبریت الدرافیل 
(جائزة محمد تيمور 
للإبداع المسرحى) 

خالد الصاری 






۹۷ 





انز نسسسی 





يفترض هذا المبحث . من البذْء » ربط الصّلة بين النص 
الروائى والمجتمع الذى أنشأء فلین عد الملفوظ الشعرى مالا 
للمکان الم ٠‏ وذلك لنروع لغة الشعر إلى ا 
الاستعارى وكثافة الترميز فى أغلب الأحيان دون القطاع عن 
احسی وامحذئی ١‏ فان الرواية حيّز لغوئ بكنظ بالتفاصيل 
ودوال الاشیاء والحركات فى إحالانها شبه المباشرة عل وهح 
الحياة الاجتماعية والئفسية , إن الرواية ‏ باختصار ‏ ذات 
ری غصرسة نو بس ينا ويل عثر وسائط شنت مل 
مجتمع مُعَرْف تاريخ ومكاناً . . 


هل يستقيم دال ٠‏ الروابة العربية » أو ١‏ الرواية المغاريية » 
على أساس افتراض مجتمم فومی موجود بالفعل أو مجتمع 
١‏ إفليمئ » ؛ أو شبه إقليمئ ١‏ ؟ فتبدو أسئلة الرواية فى الأدب 
العرى أشدٌ إزباكا . من أسئلة أجئاس أدبية أحرى ۽ ا ساد 
من موافف ایدیه لوجية وثوفية مه اثیت تاربخ النقد الاد العربى 
عجزها عن فهم الظراهر الأدبيّة فى سيافاتا التاريمية 
والاجتماعية الخاصٌة . واتحباسّها فى اشاط لغوبة افطاعية 
قاطعة مُعُرفيًا فى جل المواطن . تتكسرر بححكم الانشداد إلى 
۹۸ 


مفاهیم إطلافية وانصرافها إلى مواضيمع يغيب فيها السؤال 
ونتحدد ننائجها من البد ایات(۱) . 


وتتراكم. نضابا المنبج فى حيز التغميم الاصطلاحى وارتباك 
الفاهیم . فكيف ندرس الرواية المغاربية أو العربيّة فى غياب 
عمل نوئیفی بضبط أبسط المعلومات مدنف ا فاص سرد 
العناوين ؟ ما حدود الدونة الروائيية العربية أو لمغاربية ؟ 
ما انجاهاتها ؟ کیف نتجاوز مقولة الرکز والحیط الابداعیین 
فى دورة الكتابة الأدية عاسة والررابة صل وجه 
اخصرص ؟ :۲ . هل « بند مسرد الرواية لیشمل الروایات 
العربية الأخرى الناطفة بالفرنسية والإنجليمزيُة وفيرهما من 
اللغاث الأجنبية ان کتبت روابات عربية بتلك اللغفات ٠‏ 
ملم بدلك شتات ترائن الروائئ تام بعيداً عن أ مسق 
ابدیولوجی ۱ ونحرر الروائین الذين اخعتاروا الكتابة لةه 
أجنبية من عقدة التشرّد والتردّد بين المركزين القابعين : الثفالة 
الأم وثفافات الشمال ‏ ونتفهم الظروف الدافعة إلى استخدام 
لسان غير عرى للتعبير عن هموم وقضايا ذائية ومجتمعية 
عربية ؟ ۰.۰ ۲۳۲ , 


ااا سس سس اجرب ل ااج 


۱/۱ 
راجن امام هذه القضايا المستصية ‏ راهنا ولما يستلزمه 
هذا النمل النقدى من اختصار مدفوعاً إلى النقيّد بالرواية 
النُونسيّة باعتبارها ظاهرة أدبي محَدّدة فى موضوعها وفى القضايا 
النى يمكن إثارتها فى مشل هذا الام » بساعدن عل ذلك 
اهنمامی بده الظاهرة فى دراسة مطولة؟) ١‏ فانتصر عل 
البحث فى التجريب من خلال نماذج روائية ثلائة : ( ونصيبى 
من الأفق ) ل عبد القادر بن الشيخ و( حركات ) ل مصطفى 
الفارسى و( الموث والبحر والجرذ ) ل فرج لحوار , . کیفی 
عرف التجريب فى الروابة الئونسيّة والعربيّة عامّة ؟ ما صلة 

لتبار التجریبی الصاعد بالادب الروائی الغری ؟ 


4 
تبدو الروايةٌ العربيّة , على امتداد ما يقارب القرن ٠‏ عُودا 
زل نشانبا النى يعتفد ل النقاد أنها متصلة ببهايات الفرن 
الماضى وبدايات هذا القرن(*) ۰ تُمريبيةُ فى مختلف الجاهاما 
رسراحل نطورها . فهی مراصلة للادب السردی الثرائی 
القديم وهى الانفتاح فى الآن ذاته عل جنس الرواية الغربية 
التى انشاها مجنمع صناعی منقدم وطبفة اجنماعية ها حضورها 
الناريخى البارز وقِيَمُها الاخلافيّة واجماليّة . . وقد نزامن ظهور 
الرواية العربية مع نشأة د الأنتلحنسيا :37 فى ارتباطها بالمدن 
وبالوفائع المستجحدة نتيجة ظهور التجمعات السكنية الكبرى 
وصعرد الأنظمة الاجتماعية الرأسمالية وانتشار التعليم مقارية 
مع نسبة الأميّة المتفائمة ححد لقذین احامس والسادس من 
هذا القرك .. › لذلك مثل مشروع الكتابة الروائية الناشئة , 
طيلة عقرد . مجال تفاطم بن د إحياء » افاط السرد التسرائية 
كالمقامة والحديث والحكاية وبين استيحاء أشكال التعبير 
السردى عن النصوص الروالية الخربيّة الْقتيْسة أو امرجم إلى 
العربيّة . فكان مشروعا تجرییا مند البداية ببحث باستمرار عن 
کتابة روائية عربيّة مُتفْردة كونهًا . . . إلا آن دلالة و التجریب » 
1 حيّر السنّيئبات » وما بليها » بجاوز مفهرم الكتابة الروائية 
العربيّة العام إلى موفع تاریغی خصوص ۰ مثل منمرجا حابسا 
فى مسار هذا الجنس الأدئ ؛ من النشأة إلى اليوم . فليس .مط 
بنية التتابع الحدثئ الذى تنژل. ضِمْنْهُ مل المؤلفات الروائية 
إلى الستبنیات الا تسیا أسلوبيًا للمؤالفة بين خط الحكاية 


والاذدب السردی الثرائی عامة . من ناحبة : وفط التعانب 
لدبي الدكرّر فى الروايات الككلاسيكية الغربيّة من ناحية 
أخرى . 


۳/۱ 
نم امن « خط التعافب » داخل الأبنية الروائية العرية 
خلال الستينيات ؟ هل يُفْسْر ذلك ببلوغ هذا النمط الحدّ 
الاقصى من النمر إلى أن أفْضَّى إلى نفيضه أو إلى أشكال انتفالية 

من الكتابة تبّبىء المناخ لِعْصر روائى قادم ؟ 


لقد ین لكتاب الرواية التجريبيّة ونقادها أن مط التعانب 
علامة « ثبات كاذب 76 . . وتعُلْلٌ حاجة الكتابة القصصية 
والروائية إلى التجريب بالتوق إلى الحريّة » أسلوباً ومفهوما ؛ فى 
مجنمعات لا يزال الفرد فیها تکرة تحمل شعارات فردبته المففودة 
هاما ب « الديمقراطية ؛ وو حقرق الإنسان» ؛ ل زمن 
تفاقمت فيه الطزيمة الحضارية(*) , 


ان نطوّر الرواية التونسيّة والعربية عامّة من الداخمل . 
إضافة إلى الوقائع الُسنجدة ونغلق آفاق الفرد فى مجتمع يحمل 
تنافضات تراثه الثبقی فیه واحدید الواشد عليه من الشمسال 
اتصاداً وسباسٌ وفکراً . اقنضت أشكالاً جدیدة من الکتابة 
لا یکررآحدها الأخر ؛ غر › نيجه لذلك + مفهرم وظيفة 
الحدث والشخصيّة والمكان بأشيائه وتفاصيله والزمن السردی 
ی نوزیم وحدانه ؛ وفد نزامن ذلك مع ظهور وعى جديد 
للاجناس الادییة؟ . 


۱/۱ 0 
نلیس التجریب ؛ اء صل ما سلف فوله . دا پربد 
الکانب بلوفه ۰ وإنما هر جال نرسط . بين ندیم بلغ حده 
الافصی من التنامی رین جدید مُشظر ؛ وذلك فى أنساق 
مُتركة لا تنفصل عن تيار الرواية الْضَائَةة' 2١‏ الغربيّة أو 
, الحديدة » التى لا تعنى « مدرسة » ترد( )١‏ بل هى البحث 
الذالم عن آشکال التعبير السردى بعفويّة براد مبا مقاربة الواقع 
كيا هو لا الوافع كا بُنظر له شأن العالم الذى ليس عالا 
44 


مصطفی الکبلان 


دالا أو : عابثا  »‏ وإنما هو العالم ك| يظهر فى ذائه دون 
تاویل مسبق(۲۳ , 

لقد أدرك تتاب الروابة التجربييّة الغربيّة والفرنسيّة عل 
وجه الخصوص أن , « الشكل » ! لیس ظاهرة عارضة , او عنصراً 
مکملا للاثر وا هو الثرذنه ‏ يعرف به ویتمیز عن غیره من 


ار ؛ وه الشکل » پستم بشاء الأثر وراس عب 
الفر ون(۲۳) . 


وقد حدث اختلال نظام السرد التفلیدی فى الشکل وبه + 


دون الانفصال عن موضوع هوفی صميم الوجود الإنسان 


خلال هذا القرن . يختصره الان روب جريه فى ما أسماء 

الوعى الشفى » (La Conscience malheureuse)‏ + هذا 
الشعور الأساوی الذي تولد فى خحضم أزمة الفرد المعاصر وسكن 
الرواية التجريبية وحتم تعدد أشكاها التعبيرية وبحثها الدائم 
5 ن مستقرای سیرورة حرکة دائمة لا تتوفف(۲۲ , 


فلا تخطط الكتابة التجريبية مسقا لشكل النصٌ ۰ ولا تختار 
مرضوعه وإئما هى العفوية التى يراد مها تجاوز عديد الثوابث 
وافتحام المجهول لتأسيس كتابة روائيّة متلق : ٠‏ وفى ذلك هدم 
لعدد من الحدود الفاصلة بين الاجناس الأدية ا پلتفی 2 
بالشعر*') وبالموسيقى 7 ') وبفنون أخرى ضِمْنَ جماليّات نقر 
التعدّد فى الاساليب والتداخل ينها وارب شق المساهيم 
الا طلافية ۱ 


۵۱ 
إن التجریب الروائی فی الادب الشونسی مشروغ , وان 
افترن التجریب بشرکیب مجتمعی محدد وبازمة الفردية ی 
مجتمع بسوسه فکر الحزب الواحد طبلة عفود ؛ فاه بندرج 
ضمن التجریب الروائى العرى لى خضم أزمة حضاريّة نصل 
بين وفائع مجتمعية محتلفة وضمن بار نجریبی کون حمسل 
لدم الحياة المعاصرة ويجسم بهدم خط التنابع ادى 
و۱ نقطع ؛ السرد واهتزاز المكان وتوتر الشخصبات ارتباك 


الرجود الانسای ... کیف تتضح سمات التجریب ی 
fia‏ 





( ونصيبى من الأفق ) و( حسركات ) و( الموت والبحر 


والحرذ ) ؟ 


۱۸ 

ام أنم . بستمر الهذيان فى تركينة الصّمث عل ورق 
الصمت وآنا احلم الوافم ۱ 

مبذه اللغة الشعربة تنقضى رواية ( ونصيبى من الافق ) . 
وكأن ضمير السارد المبصر من وراء الأحداث الناقل ها بمبط 
اللّسام عن ضمير متكلم عادة ما يكون حضوره مكثفا فى 
الشعر ؛ هر الباشر لفعل الوصف » بلقل الخال عبر ملفوظ 
بفترض مُتفبلً هو الضمير المتكلم ذائه ؛ بقلب عند تشکبل 
القول الشعرى إلى حوار ولا بغلیم (مکان مُتقبّل آخر خخارج عن 
سباق ذلك الحوار . ويتقاطع فى البنية الروائية الوافع وحلم 
الواقع کبا بمج الکان باشیاء فضاءين : القرية بامئداد أراضيها 
والحبل وه فرخ الخائط ؛ وو وسط الدار » وذ الكلب؛ 
وه شجرة التبن » وه الحسد؛ و« لماء؛ و والسجادة» 
و« القبقاب » و١‏ الحلفية العمومبة ؛ والمقص وشجر الزيتون 
والخبز والعرق والزاوة والحراث‌دالتراب والحشيش والسوق 
والطریق الرئیسی والعمود الکهربائی والقندیل الازرق وسیارة 
السائحين والعبد الاثری والفعد الاسمنتی والرسالة وشجر 
الصنوبر والدینار وغیرها . والدينة بازفتها والسیارات وروائح 
الش والوكالة والغرفة - القبر والحى العتين والحى العصرى 
والرجوه العابسة امه العابلة والنوافل والأبواب والبسابات 
الشاهقة والواجهات الان : 


تستقطب المدينة الا ویبدو و الشفر » الحدث الواصل 
ين مكانين » يحبل عل ١‏ ما قبل » ود ما بعد ويؤالف بين 
زمنین : حاضر یش إلى ماض هو حاضر الفربة » وحاضر 
بحلم بمستقبل لا يتحفق , هوالافق القن فى مدينة نفشل فى 
سام ؛ الحلم والامل ۱ ریغل السرد داخل الفضاءين سجين 
«المارحة »2 وهر زمن حبیس بوهم بالتمدّد . وإذا حركة 
النمو رهينة « العودة ؛ إلى ماضى الحلم : ١‏ بارحة البارحة ‏ 
فجر البارحة ‏ بارحة غد ؛ . 


لا تفط الرواية جائيًا مع شل البنا اتتابعى ؛ لوحت 
الاحداث فى خط بصل بين سابق ولاحق بتونطها حمل فى 
نسل التعطور منمرجاً هو السفر : غير أن خطة السرد فى انفتاحها 
عل ادکال دات الب ال + «كالحكاية» 
(؛۲4۵1 عم1) والشعر والکتابة السينمائية . استلزمت خررجا 
عن معتاد الصیاغة الروائبة ؛ ادا الخط الواحد یتهدم لیمر 
السرد غبر حلقات ثلاث » هی مراکز محتلفة تتواصل نی نسق 
نص المجَمْل : ضمير سارد مباشر للحكاية . بنقل الاحداث 
ربصف أحبانا كأن يتفاعل مع بعض أشياه الکان ووفائعه , 
رضمير جب کشف عنه السارد المباشر فى نبايات النص : 
ا ا E‏ 


وجهها N‏ الاسر ا لم طا قائلا : إنك 
و اب و ونم . ثم اختطفها 
س الفجر ,۸ بضاف ال الساردین ضمر متکلم پنکلب 
7 النص وهر العين ال سرة والذاث المتفاعلة مشر مع 
الاحداث ‏ تتکشف تکشف وین من موفعها الفردي الخاص تعلق 
الافق ومركرٌ الرؤيا الأول ووآنا احلم الوانم ؛ ٠‏ واذا 
الرواية بنية متوترة یسکنبا وافم مفجم ۰ فتكون الكتابة يقظة 
خالمسة يشذد فيها الفرح ؛ والشخصيات : سام والام والاب 
وسکان الفربة و و خمدوجة » و المومس ؛ و١‏ عثمان) وغيرهم 
ذوات مطعنة ی کینونتها : تهمٌ بالفعل ولا تقدر عليه . أو 
تشرع فيه وسرعان ما يجرفها الفشل إلى قاع ا 


مغر مارس 
إنبا اللحظة 
وحشة الغربة 
م نألف الفرحة , , ,2190 . 

إن ( ونصيبى من الآفق ) رواية اطریة ؛ ضحایاها الفری 
رالاریاف والاف الفلأحين تع أراضيهم ویدفعرن ال النز وح 
والتشرد والوت البطی* » هی رواب احاضر التاژم رهین وعی 
إشكالى يرفض رواية ١‏ التمجد ,۲۱ والطولة الزائفة . روابة 
المغامرة الفيّة , تحدث داخل خط التعائب اهتزازات حول 
النسق السردى إلى أنساق والاسلوب إلى أساليب «فالآن/ الأول 
و« الأن » الثای وغیرشضا من العلاماث ششسيهة بالوحيدات 


السينماليّة تتفسم إلى وحدات صغرى فى سلك بصل بين 
المشاهد : ١‏ صیح خریف ) - , النازل وفد صمت إلى بعضها 
على سفح احبل الصامت ؛ فرح حائط فرق رسط هذه 
الذار » و تلف الشرخ حبات البقايا» - ه ييلع الشرج 
الحبات حذراً ؛ «الكلب عابىء به ؛ بثناعس عل مقربة من 

شجرة التن » « تشدل من افصان شجرة الشين أشباء 
واشیاه | فلفل مشکك ٠‏ جكاكة 106" » كما ينضمن الوصف 
رسوما ل فيها « كيمياء ؛ ا حروف ل الالوان الزيتية ويحبل 
ذلك عل فن الرس : | « نربة صفراه نحددت شقرقها . . 

الشفوق افواه صارخة نرقب نزداد اناا 
کالسمك إذا اشند به ال بخرج عل سعلح لماه نحسبه العين 
راقصاً . وتتضم الاجزاه ال بعضها کطیرر السباسب تتجمع 
وحلة ۱۲۳۲۰۰ رتتخلل النص مصوافف مسرحية9") 
ونصوص شنمرية تشه فصائذ من « خوز اموق وار واكك 


ذلك هو البناء الروائى ( ونصيبى من الأفق » مشسروع 
کتابة روائية محتلفة ۰ تدمر مفصود للاشکال السردية المناد: ۰ 
رفض للسائد اسلوب وفکرا ‏ سیاسپاوحضاریا ۱ بحٹ عن 
رواية جديدة لا نماكى الأغاط السردية الترائية والخربية معا 
النجاء إلى اقع الفرد والمجتمع واللغة المنطوقة والمكتوبة » تهبر 
عن انقضاء مرحلة فى تاريخ الکتاية الروائية واستعداد E‏ 
جديدة اذ یت بناه التعاقب الحد: نی بعد آن بلغ هذا البناء خده 


الأقصى من التجریب ول یعد فادرا عل استیساب الونائع 


الحديدة . فكانت الستينيات منعر جا خاسا فى ناريخ دب 
التونسى والعربى عامة وفی نطور الجتمع ۰ نزامن فیها دم 
انساق من الكتابة وانبیار فیم استطاعت فى عقود سابقة آن : تفر 

را ونشحن العرائ ثم وتدفع إلى المقاومة والتضحية وتؤسس 
« دولة أو دو لاأ وطنية ۲ . 


ونظل ازمة الفرد ضمن الجتمع الُمطل الْلْمْحَ امشئرك بين 
الأدب الروائى فى تونس ولى غیره من من البلدان العربية ۰ رهی 
المجال الذى يصل الأدب الروائى العري التجريبى بتيسار 

و الر واية احدیدة » الغربية . 
۱ 





تصطمی الحیلان 


ویتواصل الثیار التجریبی الصاعد فی الادب التونسی خلال 
السبعيئيات والثمانينيات دون إقرار تنظير نقدى . بربط بين 
اللاحق والسابق . 


۱/۲ 


ظهرت « حرکات » خلال السبعینیات(۲۹) شکلا آخر 
للتجریب ‏ فهی مغاسرة اختار ها صاحبها اللفة ارضبة 
لتشكيل البناء وإثارة القضايا السياسية والحضارية والتفكير فى 
1 الفرد ٩‏ + ۱ الراطن ١‏ لغة السّاسة وممترفى الأذلجحة ‏ ذلك 
اضر القموع . 


ف ال » لفظان تشک با ناء الرواية ‏ المشروع , 
تفککا لبمج البناء « بروالح » احينةوالوت البطی+ ۰ وتلتفی 
احروف باطحرکات فى أنساق دلالية سردية تمتلف وظبفيا عن 
الانساق النحوية ٠‏ فيكون « الضم ؛ و الفتح ؛ و١‏ الکسر ؛ 
وه السکون » ابوابا علامات . تفسمث الروابة إل 
+ حروف » وه حرکات ۰ ۰ فکانت حرکة السرد نفلا داخل 
عناصر النظام اللغرى : من اللفظ إلى الحرف وميه إلى الحركة 
فى نُوَاشْج مظهرى بخفى شوتر بئية سرديّة وارتباك مجدمع 
وفیم . . وإذا ٠‏ دموع » مشهد عام ينهدّم لتنفصل الحروف عن 
بعضها البعض . ف ١‏ الدال » داء و« الیم » موت و « الواو » 
جوع و« العين » سجن , فتكون ١‏ الدموع؛ حيرا دلاليا 
بتضمن مأساة مجتمع بنشد الحربة ولا يدركها خلال السبعينيات 
وینفتح اللغری عل الجتمعی لبظهسر « النزوح » من جدید 
مواصلً - هی وليدة الجتمم الواحد «لنزوح ) ۱سا ) فى 
( ونصيبى من الآفق ) ؛ كما يظهر الففسر والجسوع والکبت 
وامحَاكْمُة ٠‏ وتتضح بعض ملامح شخصية ٠‏ تحطور » فى 
( الجبل الأحمر ) ححيث المساكن : القصديريّة » والبطالة وبعض 
لمهن الرثّة وعذاباث مثاث الفقراء . ويبدو وضع « فحطور ؛ 
جزءا من واقع وطن يضصين وبنسع هو تونس وهو المغرب العربى 
وهو الفضاء القومى اد يلتقى ‏ عبر الشذکر- کفاح ونس 
بالقفضيتين الحزائرية والفلسطبية ؛ فیشار ال فقر ساکنی 
:الل الأحر؛ وإلى ؛ « الامریکان » وسکسان « الریف 
۱ 





الجزائرى ؛ ود مجازر فبشنام وفلسطين ۰۰ وإذا مأساة 
« تحطور » دلالة مجع بسن الخاص والعام ۽ سين الوطنى 
والقومی والكون معا 


آما ۱ 1 + واجهة الرواية الثانية ‏ فإنه لفظ بخضم هو الا خر 
لتقنیات التفكيك » وداخسل ر الالف ) و۱ اللام ) و۱ یم ۱ 
تتکشف مغرفات اخری ؛ لفحطور » وژوجه ق عيد 
الأضحى ٠‏ ويكثمن الرمز الحكائى علامات الحرية المقموعة . 


ويننقل السرد الروائى من ١‏ الحروف » إلى ١‏ الحركاث ؛ 
فتتكثف الأحداث . وكأن نبض الحياة بشند فيسفر بئاء السرد 
بتعدد نصوصه وتداخلها عن وقالع أخرى وطلبة وقومية 
وکونبة . عن حالات وموانف تنردد بن التصریح والا یاه ۱ 
ریبد السارد فى كل المواقع لاعبا باللغة بتتقل بنا من حرف إلى 
آخر ومن حركة إلى حركة أخرى . انطلق السارد من 
٠‏ لفتح » فى باب الفتح ‏ وإذا ٠‏ فتح ؛ سياق لغوى يفضح فى 
تداعيات السرد وعفوية ة الكتابة واقعا سباسيا وحضاريا بلغ 
احط درجات التخلف : وننفجر التنافضات دفْمة 2 واحدة ١‏ 
وبواصل باب « الضم » الکشف عن ماسا:ة الفرد والجتمم 
والوجود احضاری . بدور حوار بین « هر؛ و« هی ؛ ریدان 
المثقف الحرٌ على لسان أعداء الفكر والحربة . وتكتمل صورة . 
الفاجعة ٠‏ بباب الكسر ؛ حينم| يلتقى الحاضر بالماضصى والتاريخ 
بالحكاية . وتناكد هزيمة العرب فى حيز « الكسر » كها يستفحل 
الخيلاف ينهم وتسفر ملفوظاتهم عن فشل الوحدة فطل الافق 
الستقبل . 


ویعد باب « السکون » اه الثالث من « حرکات 4 ؛ اذ 

ی a‏ - | ؛ وحرکات الفتح والضم والکسر 

یفضی السرد ال محطة آخبرة . . وم انساق السرد الحتلفة 

ب و الخرافة » تتضمن , بأساليب رمزية , اسباب الانحطاط 
فى مجتمع الروابة وفى غيره من المجتمعات المتخلفة ‏ 


لقد تغبرق « حرکات » مفهوم السرد الروائى الخاضع لنمط 
التعائب ادلی إِذ خل الزمن اللغوى والذان عسل الزمن 





الأفقى الظاهر . فكانت الوائعية فى النص الروائى حاربة 
للتجريد والتبسيط فى نقل الأحداث ووضعها فى سلك منظم 
نتر اصل حلقانه تبعا لنظام العلية الخادغ ؛ , وإذا الكتابة فعل 
غْةَ بعاذ اكتشافها ويقتبس عن ألفاظها وأصراتها و و حرکاث 
إعراسا' ؛ فى النحو الفديم تصميم مرد لا عبد شلا آخر 
ولا يبمكن أن ينكرر فى تجريب روائى آخر . هو ذات تخصوصة 
مثلت فى مشروع ينسف عديد الثوابث الأسلوبية ويغامر فى 
تشكيل لغة سردية تبحث ها عن موقع وسط , بين النصیح 
والعامى . دون أن تكون مؤ الفة بيبها . وإنما هى لخة ثالثة ‏ إذا 
جازت العبارة - تشن طریفها بين الموروث والحادث لتمارس 
حریتها وتعبر عن فرديتها داخل الانسافی اللسانية العامة ؛ 
وُساعد على ذلك مفهوم جدید للادبية بعید النظر نی اجناس 
القول الاد » فص السردی رالشمری فى بعض الواطن : 
و وت یو راء 
جبق فى لرن الحلاج . . فى لون الإيمان.. . أا 
الزمان . . أَفْسم بالدم . . بالجبل . ا ۳9 
بالارض الربشاء . . بالنور والنوار إن ثاثر وإن الحق ى 
فميصى . . پیکی الحرية | (۲۱کایقترن التجریب بالتجربة 
واحلم بالوافع والفرافة بالتاریخ . . إن ( حركاث ) وجه آخر 
لتجریب فی الادب الروائی الشونسی ۰ وهى حطط سوجّر 
لأعمال روائية مستقبلية بدف إلى تحفيق نقلة حاسمة فى تاربخ 
الكتابة الروائية التونسية والعربية عامة . 


۳/۲ 


ما رواية ( الوت رالبحر وامحرذ ) لفرج لحوار فانبا العلامة 
۱ الثالئة فى مج الرواية النجريبية فى نونس ؛ يسئمر وعى اللغة 
ونحدى ١‏ قوانیبا » المجحفة أحياناً فى هذا النص الروائى : 

دماذا أفمل ياوعم حسن » وأبواب اللفة موصدة أمام 
القلم ؟ :9" . . فاللغة هى اموق الأول أمام الکتابه 
التحررة لأنها د إقطاعية » قاطعة « متسلطة » ٠‏ إرثية » ۰ اقثرن 
وجودها بواقع فكر ومجتمع وحضارة : « أصبحث ججلة من 
طول ما عاشرت المئة ومن طول ما كنبث عن الجثث والعفن 
والتردی ان الكتابة لا يمكن أن تدث خارج هذه 
اللْعة » لذلك یکون فعل الکتابة مضانکة لفری الدمار والهدم 
ومحماصرة الفكر والحرية وبحثا دائما عن أفق « كثيرة رحلات 


النزمن الغاثر فی الوخل نادرة اطلالات الامل فی نفق السماء 
عندما تعنکر الارجاه ونعیب وه ,4( ۰ 


پولد « محمد الحرذ ١‏ فى الكلمة وبا . . يتعار السرد عند 
المداية كانه الخاضص العسير بصل ۵ ۳۳ حادث رین عكر 
تابل للنهرل إلى رضم الحدوث .. یتعثر الفلم ثم تکود 
الولادة بالمراةء ووجه « بربارًا ؛ الطالع نها . ذلك « الاخر ) 
الدى اننتحت علیه الذاث وبعشق جارف فأبصرث فيه فرة 
الإرادة ونبض التجدّد والفعل وتيقظ الحياة : ١‏ وتضحك بربارًا 
بصوتها الاجنبی فیخیل ی آن أركان الأبل البهيم اهتزث نحت 
وفائع إعصار 0 ل" 


ينطلق السرد من جرهة يلفها بعض الإلغاز جثة فتيل ١‏ 
والبحث جار ٠‏ والفاتل جهول .وتتجاذب « مدا » « بربارا ؛ 
الفتاة الغربية بسحرها 0 
الزوجة وابنتها « أميرة ؛ , وكأن الصراع عل أشده بن ثقافة 
جدیدة اقتحمت منزل ١‏ الكاتب ‏ الشخصية » فى آخخر اللبل 
وبين ثقافة موروثة مغلقة وإذاه بربارا ؛ شاسعة كالبحر تحمل 
آسراره وغمفه وسحر امتدادهه وه منجیه ة » ضيفة كالحسد متعلقة 
بالدوائر . تحاف من البحر ولا ثریذ لرحیل > نشدو 
١‏ أميرة » » سليلة منجية ٠‏ إمكانا للحرپة بعيدا عن اغتراب 
و بربارًا » وسجن « منجية ) | وم حرجت إل من البحر 
وحرجت إلى أميرة من وراء الاسوار . . :70" يتعلم و محمد ؛ 
الكتابة من بربارا ١‏ ويخورض رحيلة الكلمة عسر المرأة واللیل 
ووجه « بربارا ؛ السّاحر » إلأ أن الكتابة فى مدينته خخطر والقلم 
سلاح پر مب « السادة »سل« السکاکین » استعداد: و ليد 
الأضحى - المذبحة ؛ . 


بنحبس السرد فى بدايات النص داخحل فضاء شعرى لا يداع 
الأحداث تتمدد حارج مدار الذات الشاعرة » هى اللغة بعبها 
و السارد ؛ ويبحث له داخلها عن سبيل خاص ببلد به كنافة 

الرجرد وبمل أرضية السرد الخاصة بعبدا عن ١‏ أقبية التجريد 
المضنية »و ٠‏ الوافعية المحض ۱( وکانْ « الاوراد ؛ فى جزء 
١‏ المعالم الكبرى ؛ من النص الروائى بدايات شعرية بتحسس 
۱۰۳ 


مصطفی الکیلان 


5 السارد امردوج + « فال فائل - لت ۰۰ طريقه نحو 
لكثاية السر دية ۱ وخنفی ضمي السارد التکلم وراء قیمسر 


مباشر للحدث » فبتقلص بذلك حضرر الشعر فى ١‏ الفصل | 


۱ الأول ٩۳۳۲‏ دون أن پثحر رز السرد من الارئباك نهجه عفرية ' 


الكتابة ورفض المواضيع الجاهزة والتخطيط المسبق . ولثن 
تغلف الحدث على الحال فى محتلف فصول الرواية فان الحال هى 
مبعث السرد واللالة العميفة التى نسكنه . وهى المسْتقْطبة 
اسلوبا فى آخر النصٌ إذ يستعيد الشعر حضورة الكلف فى 
الفصل التاسم والا: خبر(۲۳۹ . ویتاکد طابع الرواية الشعری بمد 
فصول من التجزىء الحدثى والتفصيل . ولا تملو حمل 
الفصول من تأثيسرات الشعر لتوق اللغة إلى الممُمم واختفاء 
الاشیاء فى غمرة الحالات إذ السرد حرکة ذهنية فلا نحیل عل 
مكان وأشياء مکان ؛ فهی الشروع الى إطط لستقيل كاب 
جديدة متحررة من شنیر الانفاض » السردية والشوابت 
الأسلوبية . لذلك أمكن القول إن د الموت والبحر را جرد 
ببشير آخر فى نهج الرواية التجريبية التونسية بكتابة روائية مكنة 
ل بتحفق مب لا القليل . هى رواية السؤال تضاف إلى 
روابات تجريبية عربية ظهرت فی العقود الثلائة الاخیرذ ۰ نثر 
نضايا الأسلوب وخريّة الفرد والمجموعة والمستقبل انطلافاً من 
حاضر مُفْجم . 
۱۸/۳ 


نتشابه الروایات الثلاث من حيث هی تصوص .مشاریع ؛ 
خطط لستقبل کتابة روائية تختلف عن الوروث السردی رعن 
فاط الرواية التقليدبة الغربية . وهى . فى البحث عن 
الخصوصية , تلتجىء إلى واقع الجتمع والفرد فیه بتستوجی 
منه أشكالاً متمددة من السرد ٠‏ وغل هدا الأساس أمكن دراسة 


تاريخ خاص , لبس أحدائا تقل باسلوب ثقریری باهت ». 


ولکنه التاریخ الذى افترن بصعود جنس السرراية بعد هیمنة 
الفصيدة ؛ إلى نمابة المتتصف الأول من هذا القرن » وبقیم 
أدبية جديدة تؤرخ لمرحلة فى نطور الادب التونسى والعري 
عامة » هى مرحلة السرد الروائى ١‏ اسئلزمئه تركيبة مجتمعية 
ولت من + دولنة الجتمم ۷ ال ۱ مخصیص الدولة ,۰۴*۱ 
وإذا الرواية تفر من نفوذ السلطة النى استخدمتها لأغراض 
دعائية وابدیولوجية مباشرة عند تأسیس الدولة ونبرسیخ 
۱4 





مز سسانبا( "۲ إلى كتابة مغامرة يسكببا قل اتب ال مجتمع 
مهزوز تفاقمت :ناقضاته ؛ فلم تعد الرواية عْدَدْ د أساليب 
فحسب ضمن ثمطٍ بناء واحد يتكرر بل هى التعدد الأسلون 
لمر ن بتعدد الابنية تمن أدببة روالية تتجاوز ذائها باستمرار . 
۲/۳ 
لفد أدرك الروائبون الثلاثئة أن اللغة هى الفضاء الذى 
بتشکل النص الروائی ضِمْنْهُ , ولا يكون البناء حصوصا دا( 
الکاتب الات الممكن التعبیری فیها انطلافاً من اللفْط 
ومرورا بالتركيب النحوى والجملة السردية ووصولاً إلى ممل 
البناء السردی . فاللغة فى ( ونصيبى من الأفق ) سجلات 
محتلفة تعکس مستوياث التعبير والتداخل فى حياتنا اليومية 
والأديبة الثقافية بين الفصحى والدارجة والفرنسية ۰ وهی له 
السرد والشعر والسینا والرسم والمسرح ١‏ أما لغة ( حركات ) 
فإنبا الحفر داخل ذات اللغة الفصحى مله فى الاصوات 
والألفاظ دون الانفصال عن الدارجة وبعض الكلمات الأجنبية 
النى امست تابعة للغة التخاطب الیومی ‏ وا لغة ( الوت 
والبحر والجرذ ) فإنها ٠‏ ون استفرت فى مدار القُضْحَى وا 
تنفنح على الذارجة , تخطت عَنبة الفضحى المنغلقة على ذاتها 
وندفقت مم حالات لسارد الطارئة . . . نتتضح الکتابغة فى 
الروابات الثلاث شان للحرف بش للتكرار الأسلوى . 
غبر آن اللافت للانتباه عند القارنة بین التصوص الثلائة کثرة 
الأشياء ودوالهها فى ( ونصيبى من الأفق ) فى حين يتنافض 
حضورها فى ( حركات ) یل السارد ال تشکیل نضه اعتمادا 
عل هندسة اللغة فى حرفيتها المباشرة . ونكاد أن تحتفى فى 
( الموت والبحر والجرذ ) للتجريد الذهنى اهن على خطة 


ا السرد وأساليب |بصاله ۰ 


۳/۳ 


وعد ا 3 صميم مراجفة اديية 
والتزوع إلى أدبيةِ مغايرة تبيخ فتح رواب عل الشعر ومختلف 
الأجناس الأدبيّة الأخرى والفنون . فتتعدّدٌ سنجلات اللغة 
ونفليات السرد فسمن مشروع كتابة جديدة » هى نناج تلف 


الاجناس الأدبية فى سباق السرد السروائی وثمرة التمدد 


الاسلون . واذا الرواية نص جامع قادر على إدراك وقائع الحياة 


سس سس ب اتجريبف فافج , 


الجتمعية والانسانية عامة . ونحن عل مشارف الفرن الواحد 
والعشرين . وعلى استيعاب أدقٌ الحالات والموائف ومقاربة 
أدف أشياء الوجود ٠‏ نتكون ملحمةً ؛ عصر لا طبقة 
مخصروعة ؛ ونظاماً لاما يجعل ٠‏ اللّغة » فى حوار مع انظمة 
علاميّة أخرى بَضريْة فى أغلبها اكتسحث وسائل الإبلاغ فل 
حياة الانسان المماصر , فلم يعد الجنس الأدبى الواحد قایرا 
عل التعبير عن أشياء هذه الحياة وقضاياها وعل الاستفرار فى 
ونمطية : ترد كن نقولٌ النثر أو الشعر . ٠‏ إن الادبية.الناشئة 
التى أفرت التجريب رافضة لمقولة الأجناس التقليدية ؛ مدركة 
لواقم التداحل بين محتلف أساليب الفول الأدى والفنی عامة ؛ 
وهی حريصة لذلك عل تنویع أدرات الکتابة , كَأنْ يستخدم 
عبد القادر بن الشسخ بعض تقنیات الکتابة السينمائية 
والمسرححية ویتنفل مصطفی الفارسی بر اة نظام اللغة 
العربية ويتردد فرج حوار بين السرد والشعر , . 


١ الهوامش‎ 


(1) نعج ساحة النغد الروائي بعنارين بحوث نرهم بالاطلاع علي مجممل الررابات العربية 


۵ ر 


تسف لی اخخديار الروابات المدروسة؛ وتخدفى هذه البحرث وراء مواضيع معممة کت 


(۲) أشير إلى سبحث لى بمدران ؛ أسفلة فى نقد الرواية العربية (مرفون): ندم لى ندوة (اتماهاث الروابة العربية) بالدعارن بين بيت الحكمة؛ فرطاج ؛ رسعرض تولس الدراي 


للکتاب خلال مار ۰۱۹۹۱ 
۳( المرجع المابق. 


f 


۳( 
مى الثلاثة أن الكتابة الروائية ارة للتكرار والرداءة » 
ودا ر ره ؛ و « وی الجريمة » والمقاومة بالحرف دلالات 


تطفو عل سطح النسيج الحدئى وبَعْمقٌ فى الروايات الثلاث ؛ 


ولئن زرل دت اسالیب الإنصاح عا واختلفت فان راقم ا لجريمة 
مشترك ومرنكبها ذاته لا يتغير . والضحية . وان بدت تمرذة ی 
بعض السيافات السرديّة . هى نفسها تحیل عل رافع الفرد 


المطعونٍ فى فرديّته وعل وافع مجتمع بنشد الحريّة ولا يذركها . 


يتوق إلى التقدّم فى ممتلف ميادين الحياة ٠»‏ وبظل ٠‏ التقدم ؛ 
شعار تر ل السياسة و الأدلحة , سرابا لذ درد ونکٹ ل 
آفاق النصوص الروائية الشلائة فكرة المشروع أسلوبا وما 

سياسبًا وحضاريًا وَحُلْمْ التغيير والتفردٍ الذى به تكون الرواية 
التونسية . ضمن افقیها الغارن والعرى . فاعلة فى سياق 


E, 


(؛) مصطنى الكيلانى ؛ إشكاليا الررابة الفونسية : من الدشأة إلى ۱۹۸۵ .پیت الحکمة: فرطاع؛ ۰ (نرای اد کتور محمود: طرشرنة؟ . 


ره حدیث عیسی بن هفهام ل محمد المربلحي . 


(5) وركانت الأتتلجنسبا العرببة ليد تكرنث فى النصف الثاني من الفرن الماشى وشكلث تجممعاث في عدد قليل من العواصم والمدن العربية وفى طليمشها القاهرة 


رالاسکندربة وبروت ...! خياد سعيد ؛ حمر كية الإبيدام ,۰ بيررث ؛ دار العرد!؛ علد ۸ ۱ ۱۹۸۲ ص ۰۲۰۳ 


(۷) نشير درن حصر إلى عرز الدین الدنی ولباس حوري ٠‏ 


القصة فى ١‏ ١مادا‏ مرحيدة لائري ليها مققدمة رلا عفدة ولا خخائمة؛ وهذا هو لميض القصة التقليدية!. رفي ؛ (نهدات حر لاسبببة فيه رلا حثمية بل (هر 


تعاب - سفصسل) ۰۰٩‏ هز الدین المدنى 2 :لى الأدب النجريبى ؛ الشركة التونسية للترزيع ؛ ۲ ص س ê ۵٩۳‏ 


االظرا النطرربة النى سا وت رلیدة عصر السيطرا لبررجوان: الطلقة: لنهار ابرم امع انهيار هذه الليقة وانحدارها رانحطاط فقيمها النى أصبحث مجرد غطاء 
شفاف لمارسة القمم الاجتماهی. التطور الشاسن هو رلبد لباث اجدماهی نسبی: أر بتعبیر آدق؛ هر ولید نظره لا 
انش لابمكن أن يكون الما ؛ رغم رجوه شخصیانه القنة داخل الحفل الروالى. إلباس خوری, الذاكرة الففود؛ 


ص ص ۱۱4٩‏ ۱۸۸ 


و 


رلرسم من آفال الدراسا؛ ریتضح لدا عند القراءة انحباسها دال مبظرر التفالي 
١الوافعية‏ في الرواية العربية؛ ار «المكان؛ ار «الزس! ار :اریت ار والمدبية) أر 


بية إلى هذا الوافع الاجدماعى ١‏ رهر بهذا 
٠‏ مؤسسة الأبحاث العربية؛ ١‏ 0 ۱۱۹۸۲ 





مصطىى الحيازن 


(4) و... لكن فجيعة برنيور ١9451‏ جاوث لتعمد بالدم ميلاد المجدمع ‏ البطل شکالی؛ ای لتعمد زمن الرواية العربية لا بما فى ملحمة لستوعب الصمرة البورجوازى 
كما فى الغرب؛ بل بما فى صيئة مفترحة على کل الاشکال؛ تلاحل مشاهد السفرط الدجم رانهیار الرضوحاث ریفینانها رالهوپاث وأشلاءها..! محمد برادة 
«روایذ عربية جدبدة! من الرواية العربية دراقع وآفاق تأليف تخبة من الروائيين العرب؛ دار ابن رشد ‏ طة . 1441 ص ص 5 ل 7, 

(؟) ١‏ والروابة العربية فى شمرييائها وتماربها حاولث أن تستعير ججميع الأشكال الممكنة والمحدملة . غادث إلى الموروث الشعرى ومرجث بالحياة؛ حاولت الروابة التسجيلية 
شبه المباشرة أو استعارث شكل الروابة الغربية الجديدة وشيليئها .. ولكنها بقيث ركأنها على أبواب امتحام مامرتها ؛ أر کان مغامرنها الحاصة لا تري تنتظر انفجار! 
ما فى بنية التعبيره انفجارا وال المزاوجية بين الموروث الشحرى والتألر بالفجارب الأدبية الغربية) , إلباس خعورى ؛ الذاكرة المفقردة؛ ص 185 . 

" AntiRoman, un des traits les plus singuliers de notre é(poque littéraire, C'est l'apparition, ça et lã d'oeuvres vivaces (1°) 

et toutes négatives qu’ on pourrait nommer des anticromans ( Sartre 49 ) ... ", " Robert", dictionnaire des mots con 
temporains " Les usuels du Robert ", Paris ... 

"si j'empioie, volqntiers dans bien des pages, le terme de Nouveau Roman, ce nest pas pour désigner une école ni (112 

même un groupe défini çt constitué d'éerivains qui travailleraient dans le même sens, il n'y a İ qu’ une appellation 
commode englobant tous ceux qui cherchent de nouvelles formes romanesques, capables d’exprimer au de créer de 


nouvelles relation entre l'homme et le monde, tous ceux qui sonl décidés û inventer le roman, c’est-Ã-dire A inventer 
i' homme... , 


Alain Robbe Grillet, Pour un nouveau roman, Les Editions de Minuit, 1963, p. 9 


"Le monde n'est ni signifiant ni absurde, II est tout simplement, C'est lû en tout cas, Ce qu'il y a de plus remarquable, (11 


Et soudain cette évidence nous frappe une force conire laquelle nous ne pouvons plus rien .,", ۳0۱۲ ۱۱۱ ۸۵ 
roman, p. 18. 


Quant û tous grands rfomanciers depuis de cen! ans, NOUS savons par les journaux et leurs correspondances que l€ (1) 
soin constant de leur travail, Ce qui a été leur passion, Leur exigence la plus spontanée, leur vie,ce fut justement cette 

forme, par quoi leur ceuvre a survécu. ,, ", Pour un nouveau roman, p. 44 . 

" Mon corps peut-être satisfalt, mon coeur content, ma conscience reste malheureuse, J'assure que ce malheur est situé )١1( 
dans l’espace et le temps, comme tout mallheur, comme toute chose en ce monde. j'assure que l'homme, un jour, 

s'en libérere . . ", Pour tinh nouveau roman. p. 67 | 


".., En lisant divers grands romanciers, J'avais eu i'lmpression qu'il y avait lã une charge poétique prodigieuse, danc (1e) . 
que le roman, dans Ses formes İes plus hautes, pouvait être moyen de résoudre, dépasser ces difficultés, qu'il était ca- 


pabie de recueillir tout I'héritage de i'ancienne poésie .. ", Michel Butor , Répertoire II Les édi tlons de Minit, 
1964, p. 7. ۱ 


" Musique et roman s’éclairent mutullement, La critique de I'un ne peut plus éviter 060۵۵۲۵۵۸6۲ هنا‎ 2۵۴۱6 06 808 ۷۵۰۰ (1% 
cabulaire ù celle de İ’ autre Répertoire p. 42 . 


)١1(‏ عبد القادر بن الشيخ ٠‏ ونصيبى من الأفق» نونس ؛ دار الجدرب لاسر ۸۹ ص 118 رقد صدرث الرراية لأرل مرا عام ۱۹۲۰ هن دار سيريس للدشر. 
(۱۸) الصدر السابن؛ ص ۰۲۲۸ 

. 88 انصدر السابل؛ ص‎  ( 

( برد هدا الصطلح لی مفال القصة الفرئسية ميل الاسفقلال للففيد صالم الفرمادى؛ حولياث الجامعة التونسية» عدد 7 1958 , 

(۱۱) ولصیی من الألن؛ ص ۳۷. 

۱ الصدر السابل: ص ۰۷۷ 

۱ الصد, السابی» ص ص ۹٩‏ سب ۰۱۰۱ 

(۲۸) تحير إلى أشمار محمد الحبيب الزناد والطاهر الهمامي العي ظهرت بمجلة الشگر والعمل الفقائى فى أراخر الستينيات ومطلع السبعينهات . 

(۲۵) مصطفی الفارسی؛ ح رکاث ؛ الدار اللونسية للشر ۰۱٩۷۸‏ 

() حرگاث ۱ص ۲۱. 


۱۹ 


التحر يب فى نماذج 





ا فرج لحرار؛ الوث والبحر والجرذ؛ دار الجنوب للدشره ۵ ص۰۱۸۰ 


(۲۸) الصدر السابن؛ ص ۰۱۸۵ 

۰۲۱۸ الصدر السابق؛ ص‎ )۲٩( 

(۳۰) الصدر السابق: مصي ۰۱۷۱ 

(۳۱) الصدر السابق ؛ ص ۱٩۳‏ ۳ 
000 


(۳۲) اللث: أفيا التجريد مضنية خخطرا؛ والرائعية اففض التحرتكه بين فكى انقارر رتیل والفحوص .. ؛ المصدر السابن؛ ص 18 . 
(۳) هو بمرال | (اطهد رالیست) . 
(۳۸) هر بعدوان (اللحد والقیامة). 5 ۱ ۰ 
۳ د و kg‏ 0 
(۳۵) تكرر استخدام المصطلحين فى كباب امشمع والدولة في المفرب الغربى لد کتور بحمذ عبد البالی الهرباس؛ مركز دراساث الوحمدة العربيذ: ط ۰۱ ۱۹۸۷ ارف 


این أواكل الاستفلال والبوم هر الفرق بین زمن يمكن رصفه يزمن ورلن المجدمع 4 ۱۵ و3 3۱81199۱00 ۰ آر زمن درللا الخواص 
eta‏ ۵ ۳۱۷۵۱/۵۵۵ (أر الخصيص الدرلذ؛) ‏ س ۱۳۰ . 


)۳٩(‏ أشهر إلى عديد من روابات الخمسينيات رالضتیلیاث ی اا لغری ٣‏ رهئ زرایات نمجد نظام السلطة الحاکم رنندرج ضمن ما أسميئه (الرواية التقليدية) 
فى إشكالياث الرراية الفرلسية ؛ بيث الحمكسة؛ لرطاج ب عؤؤل. 


CA + Go! RE: 


ص 
نذا "' a‏ 
5٠‏ 


۱۷ 











إبديولوجية سة 
لطيفة الزيات نموذجا 


القص : 





فریال جبورى فزول 





( العراق ) 





بداءة لماذا لطيفة الزياث نموذجاً فى بحث عن 
إيديولوجية البنية الروائية والقصصية ؟ باختصار شديد؛ لأن 
المبدعة لطيفة الزيات تشكل بالتزامها ثابتاً سياسياً وموقفاً 
مسدئياً لا بتزعزع ؛ وبإبداعها الروائى والقصصى نقدم 
معغيراً فنياً يبلور الفوارق الإيديولوجية بين مرحلتين 
ناريخيتين متباينتين ؛ فالثابت عند لطيفة الزيات بشکل 
الأرضية المستقرة الى تمكننا من إجراء دراسة فى 
متحولها الأدبى 


تتميز لطيفة الزيات بكونها شخصبة عربية ؛ 
مصرية؛ وطنية ؛ تقدمية ؛ أصيلة , عايشت هموم الوطن 
لمربی وساهمت فى صياغة خطابه الإبداعى والفكرى 
والنقدی والسیاسی خلال ما بناهز الأربعين عاماً الماضية. 
فهى أستإذة النقد الأدبى فى قسم اللغة الإمجليزية وأدابها 
فى کلية البنات بجامعة 1 عين شمس ؛ القاهرية , 
نت الكثير من الأبحاث حول الأدب الأمربكى 
والإتجليزى والمصرى والنسائى . كما أنهما مناضلة 
مسعروفة ؛ وسجينة رأى وضمير . وهى حالياً رئيسة 
۱۸ 


١‏ لجنة الدفاغ عن الشفافة الفومية » التی تمصدر مجلة 
(الواجهذ) . 


وعلى الرغم من التقلبات التى حدثت فى السياسة 
رالا تتصاد رالشفافة فى مصر خخاصة وفى الوطن العربى 
عامة » فقد بقيت لعليفة الزيات مناضلة ملتزمة وملتصقة 
بشبض الئاس وهواجس الجماهير . وهذا لا يعنى أن ما مر 
من الأهوال والزلازل على العرب وعلى العالم لم يدرك 
بسماله وأثاره على خخطابها التقدى والفكرى والإبداعى ؛ 
ولكن هذا العغير فى خطابها ينبع من مول الظروف 
الكاريخية واطلابسات السياسية والافتصادية » ولا بنطلق 
من تعدبل الرقف أو مخریف القداعة . فولاژها للانسان 
المفهور وللاستقلال الرطنی وللعدل الاجتماعی راسخ 
ولابت . أما المتغير فهو كيفيات التحقن والإمجاز 
والمواجهة فى ظل الواقع والسائد والجارى إن انخراط 


۱ لعليفة الزيات فى الدفاع عن العالم المهيمن عليه ورؤيتها 


للاشترا کية نهجا للمجاورة لم يكن عفائديا أو دوجمانياً 
إلى درججة لا نرى فيها أخطاء الأنظمة الاشتراكية 





٠‏ أو إفلاس نهطة العالم الثالث . ولكن انخراطها أيضاً لم 
يكن مهزوزاً وهشأ بحيث إنها تتنازل عنه بمجرد نفكك 
العسکر الاشترا کی وتراجع المد التحرري وتعثر القاومة , 
تقول لطيفة الزيات فى ححوار مع الأديب العراقى 
...١‏ . وكمراطنة مصرية عربية أستشعر 
حنی لاع فداسة التبعية 4 وأقاوم ۱ بقدر 
جهدی , وتتعدد الجبهاث التي يتئعين على 
الإنسان أن يقاوم فيها التبعية إلى ما لا مدى, 
وأنساءل وأنا أرى الناس تشمدل وتتغيسر من 
حولی ؛ رتقبل الیوم ما لم تتفبله بالأمس 
تمشياً مع المنغيرات فى الساحة العسربيية 
والدولية ٠‏ هل انسع الخرق على الرائق؟ . . 
وأعيش لأرى خخبريطة العالم يعاد نت 
مرثين ) مرة بعد الحرب العالمية الثانية تصالح 
لاشتراكية ‏ ومرة فى الوفت الحالى لصاح 
الرأسمالية » ویصیبنی الدوار مرئین + مرة من 
منظور الاشتراکی » وسرة من منظور مواطن 


العالم الثالث الذى نر 5 المتغيرات الدولية من ' 


۱ تبمیته ؛ وتضم علی الشماعة فضابا محرره 
الوطنی عالفة بذلك حفه فی نقربر الصیر » 
وأنساءل بدل السوال مات الأسئلة 1 واتشبث 
حتى الموث بحلم الاشتراكية حنى لو لم يكن 
له تطبيق صبحيح على الأرض ؛ وأذكر باستنا 
الاتتفاضة الفلسطينية ؛ والمقاومة اللبنانية 
لإسرائيل ؛ وحركات الشحرر فى أفريقها 
الجدوبية وفى أمريكا اللاتينبة التی نشتعل 
معلية إرادة الإنسان الحرة فى وجه الشهار 
السائد وضد التیار السائد ؛ ويعاودنى الیفین 
فى غد أفضل للإنسانية يد 

فى الوطن العربى رياح الحریة ب ۲۷ 
إن أقوال لطيفة الزياث وأفعالها تؤكد لنا صلابة 
موقفها واستمراريته ؛ كما أنها تكشف ؛ بالإضافة ؛ عن 


إيدبولوجية بئية الفص 


وعبها العميق بالمتغيرات التي نفرض واقعاً مختلفاً 
وبالئالى مواجهة مختلفة . فهى لا تتنصل من إيمانها 
بالاثنين ويسقطهما من حسابه ؛ كما أنها ليست منغلقة 
لتصر على إيمانها درن التساؤل عن ماهية ما هو كائن . 

ولهذا بصلح إبداع لطيفة الزبات نموذجاً للبحث فى 
دلالة الشكل وإيديولوجية البئية لأن المؤلف هوهو أو على 
الأصح هى هى ؛ ولكن الزمان فى الفمانينيات 


١:‏ والتسعينيات ليس ما كان عليه فى الخمسيئيات 


والستيئيات . وما يسهل أمر الباحث أن لطيفة الزيات لا 
تنشر أدباً إلا عندما لس بأنها قامت بنقلة نوعية . 
فإفلالها راجع إلى حد كبير ؛ إلى رغبتها فى ألا تكرر 
ذانها بإعادة إنتاج النموذج نفسه من خلال عمل 
لاحق. فبيدما جد عند أديب غزير الانتاج مثل جيب 
محفوظ او حنا سینه روايات عديدة يمند فى بنائها 


) الروائی نموذج نی يكاد يكون واحداً ۱ ولا نلمس 


نطويراً فى فن القص إلا ببع ء وعبر نراكم أدبى ٠‏ جد 
النقلة عند لعليفة الزيات ملموسة وواضحة ودالة . فقد 
كتبت عملين إبداعيين ‏ شهد الجميع بتميزهما 
(۲۲۱۹۲۰ ومجموعة ( الشیخوخخة وفصص آخری ) 
(۳)۱۹۸۱ . 

ويفصل بين نشر هذين العملين الرائعين حوالى 
ربع قرن من النقهقر السياسى والإحباط القوم, 
والانفتاح الاقنصادى الاستهلاكى والتطفل الشقافر 
ونراجع القيم الوطنية . ولابد أن نكون الكتابة فى عصر 
الجرر غيرها فى عصر المد ؛ ولابدٌ أن ينعكس هذا التغير 
حلی الشکل والبنية عند کانب مرهف لا پکتب من 
أجل الإفراز بل من أجل الانصال . ومن هنا تکمن 
أهمية لطيفة الزيات باعتبارها نموذجاً ومختبراً لدلالة 
البناء السردى ووظيفته فى التعبير والتوصيل . 

إن البنية الأدبية وإيحاءانها الدلالية موضوع عالجه 
كثير من النقاد القدامى وامحدثون ؛ العرب والإفم 


ال غرول ا س 


مستخدمين مصطلحات متنوعة ومتشابكة . وكان 
أفلاطون أول من اهتم بالأنواع الأدبية وميز بين الوصف 
والتمثيل ونوع الث يجمع بينهما أما أرسطو فقد مير 
بين الأنواع الأدبية استنادا إلى الأسلوب . وحديثاً » ربط 
با کوبسون اخحشلاف الأجناس الادبية بضماثر اللغة ! 
فربط بين الشمر والانا ؛ والملحمة والهو ؛ والدراما 
والأنت. أما نورئروب فراى فقد ارتأى تفسبمات أخرى 
للأنواع الأدبية وربطها بالطبيعة وفصولها الأربعة . وقام 
النقاد والمنظرون الالمان بالربط بين الأجناس الادببة 
والمراحل التاريخبة والإنسانية كالطفولة والشباب والنضج . 
وأهم من ربط بين الجنس الأدبى والتطور الحسضارى 
والطبقى هو لوكانش فى كتابه ( نظرية الرواية ) بمقولته 
الشهيرة التى أخذها عن هيجل › القائلة بأن الرواية هى 
ملحمة البورجوازبة "“ . كما أن باختين نوسع فى هذا 
الوضوع فی کتابانهالنقدية ۲٩‏ . 

أما العرب القدامى فلم بشعرضوا بشکل منسق 
لقضية الأجناس الأدبية ولم يهتموا كثيراً بالتنظير فى 
القص » ولكن وعى العرب بأغراض مزيدات الأفعال 
ودلالة أوزان التصریف معروف . فمثلاً وزن ١‏ فاعل ۲ 
للدلالة علی الشارکة والتکشیسر » ووزن ۱ تفعل ٠‏ 
للمطاوعة والتكلف › ووز ۱ افعوعل 1 للمبالغة»...(لخ. 
وقد قامت كوكبة من النقاد العرب حديثاً بدراسات فى 
علاقة الشكل بالدلالة والبنية بالإيديولوجية ؛ منهم؛ على 
سبيل الذكر لا الحصر ؛ أمينة رشيد وسيد البحراوى 
ومحمد بدوى من مصر ولحمدانى حميد وسعيد يقطين 
0 ال 

ومع أن الرحلة الزمنية لربم قرن لا یمکن أن تكون 
حاسمة فی نفیر نوعی فی الجنس القصصى » إلا آنها 
فترة مكثفة فى تاريخنا الحديث حدثت خلالها تفیرات 
جذرية فی حياة الشمب , ولهذا قد بترنب علیها نقلات 
فى اخنتيار الشکل تکون لها دلالاتها المصاحبة . وقد 
آرضح عبد نمسن مه بدر رت ا و 
بفصلها الا عقود قليلة ۲۳ . 
۱۱۰ 


ولو أخذنا مدينة مثل بورسعيد ؛ لأهميتها فى رواية 

( الباب الفشوح ) مؤشراً لاثر التحولات الافتصادية 
والشقافية والسياسية ؛ لراینا العجب *" . تصور لطيفة 
الزيات هذه المدينة الثائرة ( عام ١985‏ ) تصويراً واقعياً 
وملحميا واحتفالياً » وهو نصوير يقع فى نهاية الرواية 
وبشكل غرضها وغايتها : 

۰ کانت شوار غ بورسعید نزدحم بالناس › 

أمواج متلاطمة من الناس وكأن البيوت قد 

خلت من سکانها 4 وقذفت بهم إلى الشارع 

الناس . 


وناس يضحكون ؛ وناس يبكون بالدموغ ؛ 
وهم لا یعرفون ۳ دموع هذه ؛ أهى دموع 
الفرح بالخلاص ؟ آهی دموغ الذکریات 

. الألينمة التی طفت فجاة علی السطح بوم 
الجلاء؟ أم هى دموع التطلع إلى مستقبل 
افضل ؟ 

وناس يحملود لافتات اللصر i‏ وناس 
بهنفون» وناس يرقصون على الوحدة ؛ وناس 
يصفقون وملء قلوبهم نشوة النصر » وملء 
عيونهم الغد وفى اعماقهم إدراك أن ما حدث 
كان لابد أن يحدث ؛ أنْ ما حدث كان ثمن 


النصر . 


وناس خرجوا يحملون الزهور إلى موناهم: 
ولم تصل الزهور إلى موتاهم ؛ فى الطربق 
نشروا الزهور على موكب النصر ؛ موكب 
الغد . 


الفتوح» ص .)۳4٩‏ ۵ 


هذا الغد الأفضل لم يأت » بل بالعكس انقلب 
السياق كى تنحول لوحة بورسعيد الرائعة إلى نقيضها ' 


فالدينة الباسلة أصبحت ؛ میناء حرا ؛ , کما پقال › 
خشية من نسمية الأشياء باسمها . وفى مقالة نشرت عن 
بورسعيد فى أواخر الشمائيئيات بمناسبة عبد بورسعيد 
الوطنى وذكرى الانتصار على التحالف الثلائى 
(الإسرائيلى ‏ الفرنسى ‏ البريطانى ) : حملت المقالة 
عنوان : رکود تام وشیخوخة مبکرة ۷ » وهو بقترب من 
عدوان مجموعة لطيفة الزيات الأخيرة ( الشيخوخة 
وقصص أحرى ) أكشر منه إلى عنوان روايشها الأولى 
(الباب المفتوح) . ويذكر المقال أنه ؛ 
1۷ ب لم تشهد بورسعيد أية 
إنشاءات صناعية جادة . . ومع أن المفتئرض 
أن نكون بورسعيد مديئة سياحية . . إلا أن 
شواطنها قد فشلت فی اجتذاب الصطافین 
من حارج بور سید لا فتشادها للمیزات 
الضرورية لسياحة الشواطيء . . وهناك فرية 
سياحية لا ينجاوز عدد العاملين بها عن ۸۰ 
عاملاً . . . بينهم عمال كوريون . . . وهی 
متمد أساساً على استقبال أفواج السياح 
الإسرائيليين . . . ویمانی میناء بورسعید من 
الإهمال التام . . والنشاط التجارى هو 
النشاط الأساسى فى المديئة . . إلا أن 
امحاكم هناك تتداول حالياً عددأ ضحماً من 
حالات التهرب الضريبى . . 
رنمانی بورسعید من القصور الشدید فی 
امالات الخدمية افطتلفة . ففی الصحة تناقص 
عدد المستشفيات العامة عما كانت عليه قبل 
۷ ... وتعائى الأحياء الجديدة ؛ وخخاصة 
حى الزهور من غياب الإنارة والطرق المعبدة 
ما أدى إلى شيوع حوادث السرقة ليلا وكذا 
انتشار آماکن تعاطی انفدرات . وتتحول 
شوارع المدينة فى الأيام المطيرة إلى برك كما 
أن مساحات الخضرة القليلة فى المديئة مهددة 
بالبوار» ذا 


إن هذه المقابلة بين بورسعيد فى منتصف 
الخمسينيات وفى لهاية الشمانينيات مؤشر لما حدث من 
انهیار وتصد ع فی البنية التحثية والإرادة القومية ؛ ولابد 
أن يدرك هذا السقوط أثاره على البنية الفوقية بما فى 
ذلك الأدب والفن . ولابد للمبد غ أن پتصدی للکتابة 
ويتعامل مع أشكالها فى الشمانينيات على غير ما كان 
یفمل ثبل ثلائة عفود . ۵ 

ولكن رصد أى متغير لا یژدی بالضرورة الی مدید 
علته . هل التغير فى الشكل والبناء الروائى راجع للتغير 
النقافى والاجدماعى والافتتصادى والسياسى ؛ أم أنه 
راجع لتغير فى نفسية المبدع ؛ فلطيفة الزياث فى ١57٠‏ 
غير لطيفة الزياث فى 1485 ؟ أم أن الاختلاف سببه 
التوجه نحو موضوع يتطلب بالضرورة بناء مختلفاً + فبين 
رواية التعلم فى ( الباب المفتوح ) وقنصص التذكر فى 
(الشيخوخة . . . ) فرق فى الثيمة المحوربة . فهل تنوع 
البناء ونمایزه برجع لتغير المرحلة التاريخية م أنه نابع من 
اختيار الموضوع؟ إن هله التساؤلات لن خسم برد جامع 
مائع ؛ نهی کمسالة الشکل رالضمون ؛ الوروث 


والکتسب ‏ الفردی والجممی ۰ . . . للخ ؛ فسمن 


الستحیل دید ا وأولوية أحدهما علی الأحر؛ 
فالجانبان متداخعلان ومتشابکان . ولکن ما لاشك فیه أن 
المبدع ‏ لطليفة الزيات فى هذه الحالة ‏ إنساك بحس 


۰ إحساساً مضنياً بشعبه. وجماهيره ؛ ولهذا فالجو العام 


الذى تعكسه أعمالها الأدبية مرنبط بالمناخ العام ولا 
بفتصر على الحالة الداخلية الفردية المنفصلة عن مسار 
الأمة . فلطيفة الزيات ليست من الذين بنغلقون أر 
تما آربهربون من الافع:رلهذا لا يمكن نفسیر 
التطور فى إبداعها من خلال العامل الفردى أو النفسى 
المحض . كما أن لاخختيار المحور ؛ سواء أكان التعلم أم 
التذ کر , دلالة إيدبولوجبة ويحدد إلى درجة كبيرة البناء 
القصصی الذی پنشثه . 

ربنية القص لا تعنى فقط الحبكة ولا النوع الأدبى 
ولا الشكل التسلسلی ولا علاقات الشخصیات ؛ ... (لخ ؛ 


١,5 


ایا ریت 


بل تشم نضافر كل ما سبق . كما أن الإيديولوجية فى 
هذا السباق نعنى الدلاللات التى ننضح مئ الر كيب 


والتى نوحى بنسق فكرى ومنظور للعالم : 


بر 


(الب اب الفتوح) رواية تکاد تکون نموذجاً 
كلاسيكياً فى نمطها ونطورها ؛ فهى مكتوبة فى ثلاثين 
فصلا وفى 757 صفحة . وننتقل أحدائها من العام 
5 إلى العام ١585‏ متابعة البطلة ليلى محمد 
سليمان من سن ١١‏ إلى سن ۲١‏ . وهى بنت من 
الطبقة المنوسطة ؛ تنشهى الرواية بتحررها وذلك عندما 
ينطابق وعيها الوطنى مع وعيها الطبقی ووعیها النسوی » 
ای أن الرواية تقدم ثلاث إشكاليات تعيق مسيرة البطلة : 
الإمبريالية » الطبقية ؛ الجنساوية . وعندما تتخلص لبلی 
منها جميعا نكتمل تربيتها فتتحقق إنسانة ومواطنة 
وامرأة. والسرد فى الرواية لا يشوبه ارنداد إلى الماضى ولا 
استباق للمستقبل ؛ أى أنه سرد تقليدى يفترض التعاقب 
لا التشابك أو التداخل . 


وللرواية محور يتشكل من علاقة ليلى بحسين ؛ 
ويمائله محور العلاقة بين أخيها محمود وسناء »كما 
يقابله محور العلاقة بين جميلة ابنة خالتها ١‏ البورجوازية 
البرعة ' بروجها . 

إن البناء الروائى فى ( الباب المفتوح ) يقدم 
تشكيلاً مستقرأ ونموا طبيعياً ونسلسلاً منطقيأ وانتصاراً 
للحن والعقلانية فى الخاتمة . فالرواية تخاطب قارئا 
ونقنعه بأطروحتها ؛ وهى تفترض متلقياً واعيأ وله وقت 
فراغ لیقرا ریفکر » وهو قاریء ما قبل عصر التليفزيون 
والاعلام الشوه والتسلية الاستهلا كية . فالرواية تترجه 
للعقل والوجدان لتقدم لهما حلا لمشاكل الإنسان التى 


۰ لن تزول إلا بانخراطه فى الجماعة انخراطاً بناء . 


و( الساب المفتوح ) رواية مبنية مثل كاندرائية 
قوطية 7 فيها عظمة وجلال العمار کما فيها دوه وشاعرية 
التفاصيل . فهى كالروايات الواقعية العظيمة تقدم بناء 
۱۱ 





محكماً بالإضافة إلى أسلوب مكثف يعكس سمة من 
سمات شخصية روائية أو يضمن موقفاً إيديولوجياً أو 
يحدد معالم مشهد , فمثلاً نقدم لیا الرواية سلبية ليلى 
فى مرحلة من مراحل حیانها فی ایجاز مدهش یجعلنا 
نمهم الیات لفمع الذ کوری دوك إدانة مباسرة بلمحتمم 
البطریر کی : 

« ولم تقل ليلى شيئاً ‏ لم يكن أحد ينتظر 

منها أن تقول شيعا » (الباب المفتوح » ص 

TT 
: میکانرماته‎ 

۱ ولم تكن کلمات التشجیع رال عجاب هی 

التى ملأتها بهذا الإحساس وإنما كان هو 

الإدراك أنها أرادث؛ ولجحت فى یل 

إرادئها . وأنها نستطيع دائماً أن نربد وأن 

تنجح فی محقیق ما ترید ) ( الباب الفتوح ؛ 

ص ۲۸۲ ) . 

وتکشف لليفة الزیات عندما تصف علافة لیلی 

باستاذها الدکتور رمزی عن موف التبعية لا باعتباره 
تخاذلاً » بل باعتباره خليطأ من الشعور بالدونية والانشداد 
نحو الاخر : 

٠‏ كانت ماتزال تعانى كلما واجهت 

الد کتور رمزی » نفس الشعور الذی عانته بوم 

دخلت حجرنه اول مرة ؛ مريجاً مین الخوف 

TEE 

كما تلخص لطيفة الزبات موقف الانتهازية ونبریره 

علی لسان إحدى الشخصيات التى تقدم صورة للحياة 
تجعل من المواجهة عاً: 

+ کلنا تروس فی عجلة كبيرة > والعجلة 

بتمسی واللی بحاول بعطلها بیت‌حطم 4 


سس لاا س إيديولوجية بنية القص 


والشاطر اللی بفهم الوقف واللی بستفید منه؛ 
( الباب المفتوح ؛ ص ۲۸۵ ) : 


وهذه الفقرات نطالمها كصورة ؛ كرصف ؛ 
كحوار ؛ ار کتبار وعی تلتقط ما نعرفه أو نتذكره او 
لسمعه ؛ فهى مستخرجة من كلام الناس المومی 
رتصرفانهم . هى الشعر فى الحياة اليومية ؛ وهی فلسفه 
الحياة عند العامة » وتقفوم بالدور الذى كانت تقوم به 
العبر رالامثولات الصورة علی الکاند اثیات . 

ان معمارية الرواية لیست هيكلية » أی قالباً یدخل 
فيه لسيج الرواية . فالرواية نتقدم فى مخطط محدد ؛ 
ولكن هذا اغخطط يتعقد ويتعرّج قبل أن يصل إلى غايته 
. وتتخذ الرواية مسن الجدل نسقاًء فهناك 
باستمرار ۱ الدعوی ؛ و ؛ نفیض لدعوىا 
اللذان يولدان : التأليف » » كما يقول الفلاسفة . 
فنجد فی تربية لیلی العاطفية تقدماً وتراجعاً : استيعاباً 
رانحرافا ‏ فهی لا نتشقل بشکل میکانیکی ومطرد من 
البسيط إلى العقد ؛ من الفراغ الی الامشلاء » من 
الجهل إلى المعرفة . هی نتفدم بشکل جدلی وبظهر 
نضوجها العاطفی من حلال علاقانها بشلالة رجال ( 
کما بلخصها الشارونی ) : 


١‏ عصام ابن خالتها رأخو جميلة هو حبها 
الأول حتی نتبین لها شخصینه المزقة وحنی 
تكتشف أنه بعبث مع حادمته فتروعها 
الصدمة . لم تلتقی بحسین صدیق أخیها 
محمود فتعبده لرجولته وشجاعته ووطنيثه ' 
ولكن نرددها وخوفها من خخلق علاقة لها 
بعالم الرجال بعد صدمتها العاطفية مع عصام 
يحملائها على فطع علافتها بحسين ؛ وكان 
فد سافر إلى بعثة فی الخارج . لم یظهر فی 
انتها استاذها فی الجامعة الدکتور فژاد 
رمری؛ وبسیطر علیها بم رکزه وأستاذیته ولفته 
التى لا حد لها فى نفسه حتى تتورط معه في 


مشروع زواج ؛ ولکنها ما تلبث أن تكتشف 
فساده » وتسعى إلى الابتعاد عله . ويعود 
حسین من بعشته » وفى بورسعید › وخلال 
معركة العدوان الثلائی تتجدد علافته بلیلاه . 
ومسع انتصار مصر علی العدوان الشلالی بتم 
نتسصار الحسب ویسود كل منهما إلى 
الاخر ۷( , 
وهکذا ند آن « تعلم » لیلی لا بتم من خلال 
لمناظرة والتأمل » بل من خلال التجارب . كما أن هذه 
لملافات تکتمل وتصل ذروتها عند تقاط الوجدانی 
والاجتماعی والقومى من معركة بورسعيد ٠‏ و کون هذا 
النطور لا یتم بشکل استطرادی یدل على نسق هندسى 
یوحی بتحرك إيديولوجى معقوف ولكنه موجه . 
فالتطور هنا ليس ديكارنياً وتراکمیا » بل هر 
حركى وجدلى . كما أنه ليس مثالياً ومجردأ » بل هو 
وافعى وتجريبى . إن هندسته ‏ على الرغم من بعض 
التذیذب - تشمل مخططاً راضحا وصارما ؛ أى أنها 
لیست بناء میکانیکیا أو عشوائياً ‏ بل هی بناء منسق 
وفي مقابل مسعمارية الكاتدرائية فى (الباب 
الفشوح) , نجد معمارية المتاهة فى ( الشيخرخة ) › 
ففيها المسيرة ملدوبة والغاية غائمة والتشلى غالب . 
وکما بقول سميح القاسم فى تعريفه الشعرى 
للشيخرخعة ؛ 
ضا مور 
وجبهة على بد 
تلوب 
أسطوالة مدرونیة ۲۱۱۱ . 
والضياع والتأمل والانكسار المتضمنة فى قصيدة 
القاسم نشکل ملامح بنية مجموعة ! الشيخوخة ) . 
ففى هذه المجموعة جد فصصا عديدة لبدو متكسرة 
۱۱۳ 


فریال عررل 


وتخشوى أكثر من مستوى سردى وتدكفىء على ذانها 
وتتطلع بحذر إلى ما هو حارجها . وامجموعة نشكل 
منظومة وان كانت كل قصة فيها مستقلة عن الأخرى »› 
إلا أن هناك تكافلا وتكاملاً بينها يقترب مما فعله جيمس 
جوبس فى مجموعته عن دبلن : حبث كل قصة منها 
لها استقلالها ؛ لكن المجموعة تشكل صورة فسيفسائية 
لمدينة دبلن بشللها الروحى . أما مجموعة لعليفة الزيات 
فتمثل تردد الشيخوخة وتعثرها بكل ارنباكها المعنوى . 
وقد أشارت الناقدة سهير فهمى إلى تنوع وتداخل 
الستویات فى تشكيلها لوحدة البناء فى ( الشيخوخة ) ٠‏ 
وذلك بالرجوع إلى تشبيهها بالمعبد الفرعونى : 


١‏ فالفنانة الكبيرة لطيفة الزيات تببى عالماً فنا 
فريداً فى عالم القصة الفصيرة وتبئلى 
فصصها رخحصوصا ١‏ الشيخوخحة » 
و !بدایات) رکانها EEA‏ معدا فرعونياً 
اکتمل علی امتداد عصور مختلفة وتداخلت 
فى بنائه مستویات الزمن المتغايرة المتعاقبة 
فاضحی بناء فريداً م مبهرا شاهدا على مرحلة 
كاملة من التاريخ تبدو فيها المرأة المعاصرة وقد 
تخررت من أقنعتها فتعبر عن هزائمها الداخلية 
ومخاوفها وأدق تفاصیل وجدانها فی فترة من 
ریخب تتارجح فیها بن المرفة افعلیة 
والسلوك الوجدانى القديم المراسخ فى 
الأعماق ۱ 


وتتکون مجموعة (الشیخوخة) من ست قصص فى 
۸ صفحات: (۱) ۱ پدایات ۰۸ (۲) « الشیخوخة ۱ 
(۲) ۷ دم الضسیق ۱ ۰ (4) ۱ الصسورة ۱ (۵) 
«الرسالة)؛ () «علی ضوء لشمو ع» . 


والفصة الأولى تشير بعدوانها إلى الوعى بفعل 
الكتابة ذائه » فهى بداية المجموعة وعنوانها «بدايات؛ » 
وتحكى قصة علاقة امرأة بحبها الأول . وهى نبدأ بخواطر 
يومية مكتوبة فى شناء ١914‏ بقلم امرأة عمرها ٩۸‏ 
۱۹ 





سنة . وتف بیومیتها بتاريخ ۱۹۷۹/۱۲/۱۱ قصة حبها 
ال لتی ابشدأت وهی فی سن ۱۸ وانتشهت وهی فی سن 
۸ التی كتبت عنها قصة قصيرة بعنوان ؛ حبها 
الأرل؛ . والقمصة المؤطرة هذه عن حبها الاول مکتوبة 
بشکل شذرات تتتقل من امترجاع اللقاء الأول إلى زمن 
نهاية الحب وهى فى سن ۲۸ ومن غير الواضح زمن 
الكتابة هل كان والمرأة فى سن 18 أ أم وهى فى سن ۳۸ 
عند طلاقها . ويعقّد كل هذا أن اليومية التى تؤطر هذه 
القصة تفتتح بالإشارة الواضحة إلى مكالمة هائفية مع 
حبها الأول ۶ ثم تستكمل اليومية بعد قصة ؛ حبها الأول؛ 
لشصبح ا! لخواطر ۰ عند ذاك , تعلیفاً ومخلیلا لملافة 
الاضی » وکثیرً ما یتظللها قطم فی ال ن 
فی التماقب وفقرات اعتراضية وجمل بین آقواس 

واستدراکات بشکل ملحوظات . کما آن هناك نقلاً فی 


السرد بين ضمير ال ١‏ آنا ؛ وال ١‏ هى ١‏ : 


« عواطف سامی تحرجنی . أستكثرها على 
نفس ٠‏ أشعر أنها موجهة إلى امرأة غبری ۰ 
8 اغتصبها بلا وجه حق . وأنا موجودة 
وغير متواجدة أكاد أصرخ وسامى يذوب 
كيانه فى كلماته . كفى , المرأة التى بها 
مانت ؛ وأنشتحل كلمات الحب لنفسى ولا 
أصرخ . . . نزدهینی کلمات الحب والتزم 
الصمت . 


وتخرج المرأة فى الثامنة والشلاثين كما 

دخلت مغتربة عن ذاتها والآخرين ؛ مرفوعة 

الرأى متكدة الخطوات ؛ مستغنية بلا اكتفاء: 

مامن شیء هز کیانها ولا هی بذلت قطرة 

من هذا الكيان ؛ (الشیخوخه ص ۱۷ ) . 

فحتى هذا المقطع من اليوميات يسترجع ما كان 
قبل عقد . وفى يومية 1404/١5/١5‏ حد آحدانً 
ومشاعر نحس بينها بالقطع ؛ فليس هناك تعاقب سببی ؛ 
ولكن وحدة القص تأنى من مجانس الجو العام وارتباك 


سس سس إإيولوجة بنية لق 


كانبة البوميات ؛ الأمر الذى يستوعبه القارىء استيعاباً 
كاملا . فالإشارات كشيرة إلى الزمن وفعل الزمن 
ومستویات العلاقة والشيخوخة ولا يملك المتلقى إلا أن 

يعيد النظر فيما يقرأ لکد في أى زمن وفى أية مرحاة 
كانت هذه الا حداث » فالازمنة متداخلة وأساليب 
السرد متعددة و ۱ أبباط ؛ الكتابة على الصفحة مختلفة 
من داكن إلى فاغ ؛ .من کبیر الی صفیر ؛ بالإضافة إلى 
العناوين الفرعية والأقواس التى مختضن فكرة ما او خاطرة 
شاردة . وكل هذا يفرض على القارىء الذى استكان 
إلى القراءة السهلة ؛ إلى النض الاستهلاكى والإعلامى» 
أن ینوقف ویجهد نفسه فی الشماس خیرط القفصة ٠‏ 
والعمل يدفع القارىء إلى التعامل تعاملا واعباً لا 
بالأحداث والحب الأول فقط وإنما بفعل استرجاعه 
وبفعل الكتابة عنه . التقئية هنا موظفة لایفاظ الفارىء 
لمادی من غیبویته وتخریضه علی التفکیر والتمییز . تضع 
اللفة القاریء فی هذا تیه کی یبحث هو عن مطرح 
أو مسيرة , فالمتلقى هنا لا يمكنه أن يركن كن إلى أن يكون 
مفعولا به ؛ عليه أن يكون إلى حد ما فاعلاً لكى يستمر 

فى القراءة ؛ عليه أن يكون مشاركا لا متقبلاً فحسب ٠‏ 
ونصل لطیفة الزیسات مجموعتها القصصية بروايتها 
الابلی باستخدامها فى السياق الفصصى 
مصسطاح : الب اب الفشتسوح ؛ ( آلشیت‌خوخه ‏ 
۱۷ ) وو باب مغلق ؛ (الشيخوخة» ص ۲۲۱ : 
وكأنها إيماءة للقارىء العارف . 

7 هذا النطلق تصبح الثغرات فی السرد والحذف 

لقص أمراً شكلباً بالغ الخطورة والدلالة الإيديولوجية. 

Ft‏ الجادة . ففى هذا المعمار المتشظى؛ 
7 سس نکتدف آن الانکسار فى المعواليات 
والانقطاع فى التعاقب بحمل ابضاً فی ثنایاه الا حساس 
بالقطيعة فى الواقع المعاش وضرورة المبادرة اراب الصدع 
والشا ركة فی لم الشذر ات . 


,كما كنا جد فى رواية ( الباب الى لفتوح ) 
الفقرات المبهرة التى نربط أسى العمل بقسواعده 


المسمارية , نجد ما يمائلهافى ( الشيخوخة) : 
مع الفارق أن هذه الفقرات محبوكة فى جسد الرواية 
لتدعم مدا التحقق والشغلب علی الصماب » وهی فی 
المجموعة مطروحة عرضاً لتشير إلى فكرة الاستمرار على 
الرغم من التحولات ؛ فكرة الاستمرار لا النجاح 
بالضرورة: 


٠‏ من بين مات الرجال لا نخطىء المرأة 

رجلا أحبته يومأ ؛ تمرف انحناءة ظهره 

والعضل الذی یتوتر مشدوداً فى مؤخرة رفبته 

حتى بميل برأسه ؛ تميز لون شعره حتى لو 

مسح الزمن لونه » ( الشيخوخية .ص )١5‏ : 

َك صح التعبير فیمکننا بلورة الفارق بالقول إن 

لطيفة الزيات كتبت ( لباب الفعوح ) ؛ بيدما کتبت 

} الشيخوخة ) لطيفة الزيات ؛ ٠‏ بمعلى أن سیطرة المبدعة 

على العمل الأول تبدو سلطوية وشمولية ؛ وأما سيطرتها 
علی العمل الشانی ر يجاوبية وطارئة ؛ ولهذا فهى 

وب . فالعمل الأول يحمل رسالة ذات صوت 

جهورى ورنان بينما العمل الشانی بهمس برسالشه ؛ 

العمل الأول قصيدة كلاسيكية والعمل الثانى قصيدة 

حدالية ؛ الرواية نفدم بنية لا نتواجد الا فی مرحلة ما 

قبل الطوفان وما قبل بابل » واجموعة تقدم بنیم 

تستجيب لسياق ما بعد الطوفان وما بعد بابل . 


وليس التداخل فى قصص ( الشيخوحخة ؟ بين 
الأزمنة فقط ؛ هناك تداخل أكثر خطورة بين الفعل 
والتأمل في الفعل ؛ بين الحدث والكتابة عن الحدث . 
فالجزء الأخير من القصة الأولى « بدابات ؛ محكى 
ET ES‏ : هل هو الحدث نفسه 
أم أله الخواطر المكتوبة عن الحدث فى 
رب ۷ الغمرض بين الفعل وكتابة الفعل ٠‏ 
يشير إلى هلامية الحدود بين العمل والفكر وبفنت من 
ثبائية الإنجاز والوعى ؛ وبالئالى من التمييز الصارم بين 
البنية التحتبة والفوقية فى الماركسية ؛ ومن المقابلة ببن 
۱۵ 


نربال غزول 


المادى والفكرى فى الفلسفة الكلاسيكية ؛ وبين 
الجسدى والروحى فى الأديان » وبین الفسیولوجی 
والنفسى فى الطب . وتبلور هذا الموقف لطيفية الزيات 
عددما لتحدث عن الجسد مستعيرة له صفاث العقل ؛ 


« الجسد يكون أحياناً أذكى من العقل › 


وأفصح تعبيراً ؛ (الشيخوخة » ص ٠١۲‏ ) . 


واخحتيار البوميات من حيث هى وحدة بنائية موفق 
أ یقدم الزمن بانقطاعانه واستمراریته فی آن . وتشابك 
الازمنة من خلال احباء الذاکرة یمزر التاهة النفسية 
وبوئق الغمسوض الفنى ؛ بعكسس ما يجرى فى رواية 
( الباب الفتوح ) ؛ حیث تتضح الامور مع الزمن فتزول 
لاوهام ویسقط الوعی الزائف لبحل محلها حركية الوافع 
والوعى به . إن افتفاد التمركز البؤرى أو احور الموجه 
الحاسم فى قصص ١‏ الشيخوخة ) موظف أدبباً كى 
بتمساءل القسارىء ويساهم فى وضع الأمور فى نصابها 
وفى مواقعها . 

وبعد أن كانت قصة ؛ بدايات ؛ ( الشيخوخة ظ 
ص ه ‏ ۲۲ ) مکتوبة من زاوية نظر امراة تفشرب من 
الخمسين ؛ ونصور زوایا نظرها وهی نقترب من العشرین 
وم الشلائین ومن الأربعين » بغير ترئيب » جد فى 
القصة الشانية من المجموعة بعنوان ١‏ الشيخوخة ؛ 
(الشيخوخة .ص ۲۳ - 88) , امرأة فى السئين نعشر 
على يوميانها وهى فى الخمسين فتقدمها مع إضافة 
مقدمة نوطئة » وملحوظة خائمة . وكل هذا يجعل من 
هذه القصة استكمالا وتشابكاً مع القصة الأولى 0# 
رجهة البنية . ومسألة التأطير واردة وملبحة أيضاً فى هذه 
القصة » فهناك الإطار الأعم الذى تعلمنا فيه الشخصية 
الرئيسية بسنها ورقوعها على مذ کراتها الکتوبة فبل عفد 
من الزمن لم فى داحل هذا الإطار جد البوميات وفى 
داخل إطار اليوميات جد الحلم المتضمن ؛ وكأن البنية 
مجموعة من الدمى الروسية الشعبية كلما فتحنا واحدة 
طلعت آخری من داخلها . وهذا الشولید البنائی الذی 
۱۹۹ 





ينحدث مضموناً وشکلا عن مفهوم الشبخوخة وتداعیانها 
ينتهى بما تطلق عليه المإلفة فى عنوان فرعی « ملحوظة 
وانفتاحه على النغير والاستدراك إنما يؤكد على التحرر 
من الجمود الصارم والتزمت العقائدى . فى هذه 
الملحوظة تقوم المؤلفة بتعريف الشيخوخة باعتبارها 
مفهوما؛ وبذلك نخرج عن تقدیمها من خلال القص 
والسرد لتنتقل إلى خطاب معرفی مجرد : 


؛ الشیخوخة هی شمور الفرد بأن وجوده زائد 
عن حاجة البشر » وأن الستار قد أسدل ولم 
یمد له دور يؤديه؛ وهى الافتقار إلى معنى 
الوجود وسبرره الناغ عن هذا الشعور . 
والشبخوخة بهذا المعنى حالة ؛ ولیست مرحلة 
من مراحل العمر ؛ وهى حالة نفسية وليمست 
بالضرورة حالة فيزيائية » وإن أدت ربما قبل 
الأوان إلى عوارض فيزبائية ؛ ( الشيخوخة > 

ص ۵۵) . 
وهکذا نجد تعدد نوعيات الخطاب المستخدم فى 
اجموعة ,من سرد إلى يوميات إلى تعريفات » من 
رصف خارجی محاید لی مونولوج داخلی حمیم ؛ من 
انعكاس للواقع إلى انكفاء على ظاهرة الكتابة . وكل 
هذا يجعل من (الشيخوخة) عملا يمكن إدراجه فيما 
سمى ب ١‏ ها بعد الحدائة ١‏ فى الكتابة ؛ حيث تنوعتث 
واخمتلطت أساليب السرد ؛ بينما يمكن إدراج ( الباب 
الفتوح) فی ترکیبها الروائی بما بطلق علیه ۰ الحداثة ». 


أما فى القصص الأخرى من المجموعة ١١‏ الممر 
الضيق » ( الشيخوخة . ص 5ه - 7١‏ ) فترتبط ایضاً 
بالزمن حيث تقدم نضج ونمو ابنتين وعلاقتهما بأمهما؛ 
غيرة أمراة من 'مراة أحرى › ودور النصوير فى بلورة 
الموقف . وقصة ١‏ الرسالة ١‏ ( الشيخوحة ؛ ص ”8م - 
٩‏ ) هی قصة کتابة رسالة . وأما القصة الأخيرة «على 


۰ هه کک إيدبولوجية بنبذ الفص 


ضوهء الشموعغ ا ۱ الشيخرخة ‏ ص ۱۰۱۸۰-٩۹۰‏ ) 
فتقدم مقارنة تقابلية وتمائلية بين مثقفة وفلاحة 
رهمومهما ؛ وفيها تصوير للكبت الذاتى عند المثقفة 
تتحرر منه عند مواجهة صورنها فی مراة الفربة وعبر 
الفلاحة المريضة : | 


« فهل يسقل أن تنفرج فى يومين أزمة 
استطالت سنتین ؟ سنتاد أم عشر ؟ نساءلت 
فی مرارة وهی ما تزال نقف خلف الباب 
الغلق . وغیمت السژال کعادتها أخیراً حین 
تطرق ارضا محرمة . وانئوت أن تخلص 
بكليتها لتجربة المعيشة فى قرية وهى مجربة 
جديدة عليها ؛ ( الشيخوخة ‏ ص 5١‏ ). 


هد مر ری لین دام راب ال 
وكأنها لوازم المجموعة نوحدها فى المونيف المتكرر . 


تقول رضوى عاشير فى تذييلها 
ل ١‏ الشيخوخة ) ( على غلاف المجموعة ) : 


9 وكمافى الباب المفتوح تعيد لطيفة الزيات 
إنتساج الواقع الاجتماعى فى نفس الوقت 
الذى تدخل فى حوار معه وتعلن موقفاً إزاءه؛ 
( الشيخوضية : ص ١١14‏ ) . 


وإذا كان الوافع يوحئ بالتسمساسك فی مطلع 
الستينيات ؛ فهو يوحى بالتفكك والتمزق فى نهاية 
الشمانینیات . وقد احتارت لطيفة الزیات بنية متماسکة 
وشامخة لتقدم الرؤية الأولى ؛ ومتاهة مريكة ومشتتة 
لتقدم الرؤية الثانية . وینمکس التماسك / التفکكك على 
سن البطلة ١‏ ففى ( الباب الفتوح ) لیلی شابة و کذلك 
صديفاتها اللائى تدور خولهن أحداث الرواية : سناء » 
عديلة » صفاء » جميلة . أما فى مجموعة ( الشيخوخة) 
فالشخصيات الرئيسية اضجات أو كهلات أو شيخات . 
كما أن نهايتهن عادة ما تنتهى بشكل غير درامى 
وكأنها مسيرة توقفت أر نضبت أو العطفت ؛ يعكس 


حبكة ( الاب المفتوح ) التى نصل إلى القمة والتحقق 
وتننهى بنهاية حاسمة ومشرقة . ونستخدم ألياث التشعب 
رالتداحل فى ١‏ الشیخوخة ) لتمثل التداعی والتصد ع » 
بینما نستخدم رواية ( الباب الفتوح ) كل الأقاصيص 
الفرعية روافداً تصب فی مسیرة الرواية وتتضافر لتفدم 
رسالة (نسانية . وبما آن رواية ( الباب الفتوح ) تمتلك 
ثقة لثوری وتصمیمه ؛ فهی مقدمة بشکل جواب صریح 
على مشاكل المجتمع . وفى مقابلها جحد فى مجمرعة 
( الشيخوخة ) الطمرحات المتواضعة لثورى منكسر 
ولكن غير منهزم ؛ فهى مفدمة بشکل تساژل ؛ وهو 
ليس تساؤل متشكك ؛ بل تساؤل صامد ؛ ففيهما 
استفهام حقيقى ؛ ولیس استفهاماً استنكاريا أو بلاغياً . 
ريمكننا تلخيص رسالة ( الشيخوخة ) بفقسرة من 
المونولوج الداخلى لبطلة ٠‏ على ضوء الشموع ؛ والتى 
تلخص بدورها رسالة مشروع رواية البطلة ؛ 
(- الهم هر الرحلة ولیس ما تتمخض عنه 
الرحلة ؛ مواصلة الانسان للسعی ؛ ولیس ما 
پتمخض عنه السمی الانسانی . ما من واحة 
خضراء فى مكان ما أو زمان ما يتوصل إليها 
الإنسان . يلمح الإنسان الواحة الخضسراه 
ويعيشها وهو يسعى . الرحلة هى الواحة 
الخضراء ؛ ( الشيخوخة ؛ ص 5١‏ ) ۱ 
فهنا جد المشروع أهم من النشيجة › وفى هذا 
اعتراف ضمنی بعدم القدرة على خقيق الحلم والوصول 
إلى النتيجة المطلوبة التى يسعى إليها المشروع الإنسانى ٠‏ 
هنا جد تواضع المطلب فليس هناك تشبث بالتحقق 
ولكن هناك التسزاماً بالمحاولة . ويتسرجم هذا المنظور 
الإيديولوجى على مستوى البنية والشكل بالإصرار على 
الانکفاء علی الفعل ألناء فعله ؛ على الوعى بالكتابة 
نام کتابتها ؛ على كتابة قصة عن كتابة رسالة ٠‏ ..إلخ. 
أما فى ( الباب المفتوح ) فالرسالة ال پدیولوجية التی 
تتسرب فى كل صفحات الرواية وتتبلور فى نهايئها هى 
أهمية تغيير القاعدة ؛ فلا يكفى هدم الرأس که 


فریال غزول 


تمشال دلسبس ؛ء أى جب المطالبة بالتغيير الجذرى 
والثورى وليس بالانقلاب الذى يغير الأقنعة فقط ( الباب 


المفتوح ‏ ص ۳۸۹ - ۳۵۰ ) . 


إن الصرح الروائى الذى شيدته لطيفة الزيات فى 
( الباب المفتوح ) ينم عن لقة بالسار الشوری » عن 
إيمان بقدرة الإنسان على التغلب على القهر والتقاليد 
لبالية ؛ ويكشف عن منظور تفاؤلى لمصير الأمة تتغلب 
فيه قوى التحقق على قوى التملك وقوى التواصل على 
قوی التسلط . ولكى تدلل الرواية على ذلك فهناك 
مجموعة مشاهد نتميز بجماعيتها . هناك المظاهرة 
الشعبية فى أول الرواية ( فى منتصف الأربعينيات ) ؛ 
وهناك المقاومة الشعبية فى بورسعيد فى نهاية الرواية 
( فی منتصف الخمسينيات ) ؛ وما بينهما الأفراح 
السورجوازية من عرس جسسيلة إلى خطوبة ليلى . وهنا 
يتميز أسلوب لطيفة الزيات بما أطلق عليه « الجدارية 
الروائية » ؛ انطلاقاً من الرسوم على الجدران والحبطان 
التى نصور مجموعة أو مجامیع بشرية » وتشبهأ بمصطلح 
١‏ المشهد الروائى ٠‏ . فهذه الجداريات الروائية تصور 
مارسات احتفالية ؛ ولا يسع القارىء إلا أن يقارن بينها: 
فيجد تمائلاً بين المظاهرة فى القاهرة والمقاومة فى 
بورسعيد ؛ وتمائلاً أخر بين حفلتى العرس والخطوبة . 
ولكن على الرغم من التنشابه انظاهری فی شده 
الجداريات ؛ فإن حفلتى الفرح تختلفان نوعيا عن 
المظاهرتين الثوريتين . حفلتا الفرح نمثلان فى سياقهما 
لروائى صفقتين يضحى فيهما بتحقق العروس وسمادنها 
من أجل ما يطلق عليه استقرارها المادى : وهو على 
الاصح ارنقاژها الطبقى على سلم الاستغلال ؛ أى أننا 
ری فیهما تضحية بالعنوی والانسانی من أجل تأمين 
الظاهر الطبقية والترانب الاجتماعی . آما فی جداریتی 
الانتفاضتین فنجد علی العکس الغامرة بالذات والتصضحية 
من أجل إحياء ا ورفض التدرج الهرمی من أجل 
تلاحم عضوى بين افراد الجماعة ؛ ثما يجعل هائين 
اللوحتین ابضتین بالحياة والفرح على عکس لوحتی 
۱۸ 





العرس والخطوبة الشقليديتين اللتین تصطنماد الفرح ولا 
یذوب فیهما الافراد ؛ ولا حتى العرساك » فى كلية ما ؛ 
وإنما تسيطر قيم المباهاة والمنافسة فى الصعود على السلم 
الطبقى . ففى الانتفاضة جد فرحا داخلياً حقيقياً ؛ وفى 
الخطوبة جد فرحأ خارجياً مصطنعاً . وهذه المقابلة بين 
الحقيقى والمتكلف ؛ بين الأصيل والمريف ؛ هی التی 
می القوالب الفامعة » علی غير ما تفعل صفاء ابنة 
دولت هام التى تنتحر لأنهم زوجوها رجلا لا بتمیز [ا 
بغداه؛ و کذلك جميلة التی زوجت برجل مائل وانشهت 
كما يقول يوسف الشارونى بالانتحار الأخلافى حيث 
مارست الخيائة الروجية ۲۳۲ . 
وفى المقابل جد فى (الشيخوخة) نزوعاً إلى تصوير 
بفترب من المنمئمات بتوثيقه لتفاصيل شديدة الدقة من 
المشاعر الداخلية الحميمة . فعوضاً عن المجاميع البشرية 
ید الانشطار الداخلى أو اللحظة العابرة المكثفة لحالة ما؛ 
١‏ المطلق الآن فى عقلى قرين الموت ؛ رهين 
برفض قانون الحياة المحكوم بنسبية الزمان 
والمكان والتغير الدائب. ولكن هل هو كذلك 
فى وجدانى ؟ ؛ ( الشيخوخة ‏ ص 6" ) . 
فلا يمكن التمييز بين رفض المطلق عقلیاً وتبنبه 
وجدانياً إلا لمن يرسم بفرشاة رفيعة ؛ وتشرّح لطيفة 
الزیات الدفائق ونری الظلال والفروق التی تلتبس علی 
الفرشاة الغليظة : 
١‏ كم بدت غريبة ومنبتة المرأة المريضة وهى 
تمددة على السرير المعدنى الأسود فى حجرة 
معلفة فی الهواء ما زالت بقايا الجير تعلق 
بلاطها . کم بدت غريبة ومنبثة وهى تنام 
ریما لاول مر و را ر وکو 
ونساءلت : هل یتانی للمراة الريضة أن نعود 
الآن إلى حيث تندمى وقد انتهت اللعبة ؟ » 


( الشيخوخة »ص ۱۰۷ ) . 





فاذا نمیزت رواية ( الباب الفتوح ) ؛ على حد 
قول لطيفة الزیات ؛ بأملوب الانطباعیین ۲ » فان 
اسلوب (الشیخوخة) ینمیز باللمنمة . ولکن ما دلالة 
الشكل الأسلوبى وإيحاءاته الإيديولوجية ؟ وما مدلولات 
الجدارية واللمنمة؟ إن الجدارية نوحى بالقدرة على 
الإمساك بالكل ؛ بالتمكن من تصوير الجماعی ؛ آما 
المنمئمة ففيها اعتراف ضمنی بانفلات الکل » وبناء 
على ذلك الا کتفاء بتصوبر دفیق للجزه المکن الامساك 
به . فصوضاً عن حضلة خطوبة تقئع المساومات الطبقية 
فی ( الباب الفتوح ) ؛ تمد فی ( الشیخوخة ) كيف 
انتهت البطلة فی مشهد زوجی مزیف + 20 
ا. ۰ تتناول العشاء على ضوء الشموع 
كالماشقين ؛ ومامن عشق بينهماا 
(الشیخو خة ٠ص )٠١١‏ 
وهذا البفضيل للمشهد الثنائى على الجدارية 
الجماعية ؛ والنفلة من وصف مطول يكشف عن صفقة 
إلى وصف مقتضب یکشف عن خيبة ؛ يدل على أن 
البالورامية تنسحب لتسأخصذ مكانها اللقطة . ففى 
( الشیخرخة ) القص مرجه لفاریء لا بحتمل الاسهاب 
والتطویل والصورة الْکتملة ؛ فتقدم له لطيفة الزیات 
باختصار وتكثيف جزئية تكشف عن الصورة الأكبر . 
ويمكننا أن نقول : إن استرانيجية ( الباب المفتوح ) هى 
: التمثيل » واستراتيجية ( الشيخوحة ) هى ١‏ الكناية ) 
حيث يصور فى العمل الأول الكل أدبياً » وفى العمل 
الثانى بصور الجزء أدبياً ليشير إلى الكل . وإذا كانت 
رواية ( الباب الفترح ) نهنم با کان انانب : فمجموعة 
( الشيخوخة ) تركز همها على الزمان ؛ وإذا كان 
المنطق التطورى فى العمل الأول تعاقبياً » فهو نداحلی 
فى العمل الثانى ا دال الخارج على نفسية 
ليلى بطلة ( الباب الفتوح ) ؛ جد فى الغالب ألر نفسية 
بعللات ( الشيبخوخة ) فى تصوبر الخارج . والإشكالية 
عند ليلى ‏ فى ( الباب المفتوح  )‏ هى وصولها إلى 
الوعى الحقيقى الذى سيحدد ملاتا المتعثرة ؛ وأما نی 


إيدبولرجية بنية الفص 


0 TE 
: ولكن نقله إلى حيز الفعل صعب‎ 

1 ما بين تفكير مخطط لمحاضرة ؛ لندرة ؛ 

لقال » لحديث إذاعى أو تليفزبونى تقرأ ٠٠‏ 

كل شىء وأی شیء حتى لا نفكر . إن لم 

مد ما نقراه سعفتها نشرة طبية للدواء ملقاة 

هنا أو هناك . هل أصبحت كالقطار يفقد 

نوازنه ويتحطم إن خرج عن شربط 

السكة الحديد؟ ؛ ( الشيخوخة . ص 85 - 2 

. ۷ 


إن تشكل البطلة فى ( الباب الفشوح ) يتم من 
خلال کشفها التعثر بین الحقیقی والزیف من جهة ؛ 
ومن جهة آحری من خلال توصلها ٍلی التخلص من 
العلاقات الأبوية ( علاقات السلطة السمودية ) وانشاء 
علاقات آخوية ( علافات الزمالة الأأفقية ) . والرواية 
0 بشكل قاطع كيف أن العلاقات العمودية نی 
تشهج السیطرة والاتکاء على السلطوية والتبعية ؛ تمیق 
برس الأففية التى نعدمد على الحوار 7 

علی الجدل والتفاعل . 
ويتجلى هذان الدمطان من العلاقات فى أسرة 
لبلى؛ فأبوها محمد سليمان يمثل البطربركية التقليدية ؛ 
وتنحاز أمها لمنطقه بالتبعية . أما أخرها محمود فيمثل 
الرفیق واضاور والتصوذج الانسانی . وتارجح ليلى بين 
طاعتها لوالدها محمد واذابها لأخیها محمود یأخذ 
أوجهاً مختلفة . فتجربنها العاطفية الأولى مع ابن خالتها 
عصام رصدافتها مع أخته جميلة تسفران عن زيفهما ! 
نهما علی الرغم من جیلهما لا بمثلان البدیل الاخوی 
بل بنجرفان فى تيار الدمط السائد فى الحياة بکل نفاهته ۱ 
وسطحيته . وهذا ثما يجعل ليلى تنغلق على نفسها . 
ونعزز القيم السائدة نموذج عصام وجميلة وتفمع 
نموذج محمود وليلى . أما محمود فيبقى على طول 
الخط فى مواجهة 0 السائدة ومشاربع والده له ؛ 
۱۱۹ 








راا رربت 


ولكن ليلى تحت ضغوط القيم الجنساوية نتعشر فی 
مسيرنها » فهى أكثر هشاشة من أخيها . وبنضح ذلك 
حتى فى علاقتها مع صديقتيها فى الجامعة ؛ عديلة 
وسناء ؛ فعديلة نمثل الرضوخ بل النروع نحو السائد ؛ 
وسناء تمثل المارضة للسائد . ونشل لیلی فی الوفوف 
في صف سناء نفسیاً راجع لعدم تمکنها من الاستجابة 
للتحدی ؛ ولهذا فهی تمیل نحو عديلة لثی تضمن لها 
بقیمها ونصائحها ال رکون وال رکود وعدم الواجهة . وآما 
حب لیلی التوهج لحسین فهر الصورة الأصلية لرفيق 
مکمل » بعكس عصام الذى يقدم صورة مزيفة للرفيق . 
وبما أن ليلى قد أحبطت ؛ ولا جرؤ علی الوفوف آمام 
اجتمع فی انشدادها لحسین ؛ فهی تعانی من ازمة 
نفسية تؤدى إلى اقتراب لیلی من الد کتور رمزی استاذها 
فى قسم الفلسفة والذى يمثل الأب والسلطة الأبوية أى 
الرجل الذى سيمتلكها ويحدد لها خطواتها . وترضى 
لیلی به خطیباً , خاصة وأن الجميع يغبطونها على هذه 


ولکنها فی آعمافها لا مس نحوه ونحو صرامته 
وجفافه وأخلاقياته المزيفة والتقليدية بالدفء أو الحنان . 
ومع هذا ؛ نصبح تابعة له ولآرائه » ولكن فى لحظة 
ناريخية معينة نتطلب الدفاع عن الوطن والالتحام 
بالمقاومة والتواصل مع أحيها , تتجرًلیلی علی الخروج 
من دائرة الحضار ؛ من أسر والدها وخخطيبها ؛ وتذهب 
إلى بور سعيد مدرسة نشارك فی حياة الأمة وتندمج مع 
الاشفاضة . هناك فقط تقدر ليلى أن تتخلص من رمز 
قيدها للد كتور رمرى : خاتم خطبتها ؛ وتتوحد مع 
حسین ژالجماهیر . 


إن الرواية فى خحلاصتها نقلة نعم أمام اعینتا ؛ من 
خلال شخصية ليلى ؛ بين نمط علاقات أبوية إلى نمط 
علافات أخوية ؛ نقلة من إعادة إنتاج نمط علاقات سائد 
لى إنتاج نمط علاقات جديد . هى نقلة من الأصول 
والتكرار إلى الأساس والإبداع . وخلاصة الرواية هى نقلة 
من الاحتفال الطبقى بالزواج المصلحى إلى الاحتفال 
الشعبى بلانتفاضة احررة . ولكن هذه النقلة لا نتم 
۱۲۰ 





فجائياً ولا تصاعدياً : بل تأخذ مساراً مركبا من التقدم 
والتراجع . 

ولكن أهم ما نلحظه فى بنية الرواية أن العلاقات 
الممودية ( الأبوية ؛ السلطوبة ) لا تتعايش مع العلاقات 
الأفقية ( الأخوبة ؛ الرفقوية ) . هناك تضاد لا بسمح 


لليلى إلا بأن تنشمی لاحدهما . فمشاعرها تتتاوب بین 


الوعی رالوعی الزیف ؛ وسلرکها برتبط بنوعية الوعی . 
أما بطلات ( الشيخوخة )» فلدیهن نماس بین الوعی 
والوعی المريف وانفصام بين السلوك والمشاعر يتم احیانا 
التغلب عليه فتتحرر المرأة ؛ ولکن حررها یختلف عن 
تحر ليلى . عندما تشحرر ليلى من ١‏ السلطة؛ تدخخل 
بالضرورة فى ١‏ الرفقة ٠‏ › أما نساء ( الشيخوخة ) فغالباً 
ما يكون تخررهن من ١‏ السلطة ٠‏ على حساب دخولهن 
فى منطقة ١‏ فراغ ؛ . فالشخلص عندهن من السلطة 
والزيف لا يؤدى بالضرورة إلى الرفقة والتحقق . 
رخلاصة القول آن الفعل الروائی فی ( الباب 
المفتوح ) فعل متعد ‏ إن صحت استعارة الصطلحات 
النحوية ‏ والفعل القصصى فى ( الشيخوخة ) فعل 
لازم؛ وكثيراً ما يكون مرنداً علی ذانه . وهندسياً بمكن 
القول إن مسيرة ( الباب المفتوح ) تشكل سهماً ينطلق 
وينحرف أحياناً , ولكنه فى التحليل الأخير يصيب هدفه, 
فالبنية هنا بنبة استقامة . أما فى ( الشيخوخة ) فالمسيرة 
ملتوية محتضن طبقات من الذات ومستویات متشابکة 
ومتداخلة من الذاکرة : فهی لا تصیب الهدف ولکنها 
حيط به وتؤشر له ؛ فالبنية هنا بنية استدارة . ولنستمم 
بل الختام إلى لطيفة الزيات وهى تقابل بين عمليها : 


« وفى ظل المتغيرات الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية منذ 1971 وإلى اليوم تستحيل 
رواية من طراز الباب الفترح . وقد تعقدت 
الرؤية ؛ وسبل الخلاص تبدو مسدودة لحد 
الاختداق ؛ وقد ضعف العامل الشترك فی 
لقیم فتعددت سلالم القيم من شريحة إلى 
شربحة من شرائح اجتمم ؛ وضاعت لغة 
لوجدان الشترك والناس ينقسمون على 


سس سس سس بيب سس ب ت إبديولوجية بنية القص 


ألفسهم فى جزر منعزلة تفشقر إلى الحد 
الأدنى من الوحدة الوطبة . وقد أدت كل 
هله المتغيرات إلى تهمیش الانتماء والنضال 
الوطنى . 
وفى أواخر الخمسينيات ؛ ولا أکتب الاب 
الفتوح کت امه فى خطابى إلى دائرة 
عريضة من الفراء ؛ وأعرف مسبقأ الفيم التى 
تتقبلها ونلك التى ترفضها ؛ وأعرف مسبقاً 
وعية الإيقاع على الوجدان الذى تستجيب 
له ؛ والنغمة الصحيحة الكفيلة بالتألير فيها , 
وفى أوائل الشمائينيات ؛ وأنا أكتب المجموعة 
القفصصية , کنت کمن بقفز معصوب 
المینین إلى البحر ؛ وتأنى أن نككون الدائرة 
التى أنوجه إليها بالخطاب أضيق نشيجة 
للتعددية فى القيم والتعددية 86 الوجدات 
وتانی أن اعرف دوك أن أعرف سبقّاً لی أى 
لغمة يستجيب القارىء . وفى هذه المرحلة 
استحال الباب المفتوح وكان أن نوجهت إلى 
الفرد بمشاكله الخاصة شديدة الخصوصية. 
والشيخوخة رقصص أخجرى تدطرى على 
موقف سياسى ؛ شأنها شأن أى عمل فنى ... 
الزمان هنا فى كليته إن لم يكن فى جزئيانه 
عنصر بناء ؛ بواتی الانسان بالفهم لما استغلق 
عليه 1 وبالمرفة والقدرة علی الشجاوز 
لامها ۲۹ 
لو فارنا عملی لطيفة الزیات بنماذج ترائية وعالمية 
لوجدنا رواية ( الباب المفتوح ) تقترب نسفأ وبنية من 


( حى بن يفظان ) لابن طفيل ؛ حيث يتعلم البطل من 
خلال تأمله وتغاربه ؛ وإن كان فى سياف منمزل عن 
ا جدمع . أما ( الشيخوخة ) فتقترب من بنية ( ألف ليلة 
ولبلة ) حسیث الشداخل المسردی ونولید الفشصص 
بمستوباتئها المتعددة . ونساء ( الشيخوخة ) کشهر زاد 
بتعاملن مع الزمن ؛ وصراعهن مم الوفت , وان كانت 
شهرزاد تخاول أن نكسب الوقت وبطلات ( الشيخوخة) 
يحاولن إدراك معنى الزمن . ولهذا يمكننا أن نقول : إن 
بنية ( الباب الشتوح ) هى بنسية الصيرورة وأما بنية 
( الشيخوخة ) فهی بنية الوجود . 


ونقف رواية ( الباب الفتوح ) شامخة فی معارضة 
( التسربية العاطفية ) لفلوبير ؛ التى جد فيها بطلا 
رومانسياً ٠١‏ فردريك مورو » ۰ یکرر بفشل متوالر 
مغامراته العاطفية . وفيها لا تشكل ثورة ۱۸4۸ الفرنسية 
- زمن القص - إلا إطاراً خارجيا ومفارفا لانفماس البطل 
فى همومه الفردية وأوهامه العاطفية ذات الطابع 
البورجوازى. أما لطيفة الزياث فلا تقدم لنا جدل التكرار 
كما يقدمه فلوبير ؛ بل جدل الشحول الذی بنتهی 
بالتخلص من العقد الموروئة : من الارث السلطوی » 
لبدمج الأفراد فى حركية الحبا: وعضوتها متوازاً 
ومتداخملاً فى أن مسع اننفاضة 1565 . أما مجموعة 
( الشیخوخة » فتعارض (البحث عن الزمن الضائع ) ؛ 
حيث الإسهاب فى التذكر عند بروست والإيجاز فى 


الذا کرة عند الزیات ؛ فمارسيل بروسث يستعيد الماضى 


من خلال الاطتاب الترف بيدما نقدم لطيفة الزيات تأملاً 
فى الماضى من خلال اللغة المقتصدة . 


. ۱۵۷ ص٠‎ )1١۹۹١ ( ٠١ لطليفة الزياث ؛ حول الالتزام السياسى والككتابة الدسائية : مقابلة ؛آلف ؛ مجلة البلاخة ارب العدد‎ )١( 

(۲) لطیفة الزيات ؛ الاب الفعوح ( الفاهرة : الهيدة الصرية العامة للکتاب ء الطيمة الثانية ٠‏ 985 أ ) . والصامحات فى معن الدراسة نشير إلى هذه الطبعة . 
() لعليفة الزيات » الشپ‌خو نود رقصص آخری ( القاهرة ؛ دار الستفبل العرس ۰ . والصفحات فی متن الدراسة تشير إلى هله الطبعة . 

۱ فبصل دراج » جورج لوکاش ونظربة اروایذ؛ شؤون فلسطينية ؛ العدد ۰ ( آپار ۱۹۷۹ 4 ص ۲۱۰ . 
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(۵) من اعماله امترجمه إلى العربية والمتصلة بعلاقة الإيديولرجية والشكل ؛ راجع : ميخائيل باخشين ؛ الممحمة والرواية ؛ ترجمة جمال شحيد ( بیروت : بعهد الإنماو 
العربی ب ۱۹۸۴ ) | الماركسية وفلسفة اللفة ٠‏ 2 ججمة محمد البكرى ريمنى العيد ( الدار البيضاء دار توبقال للنشر ۰ ۱۹۸۹ 1 + الخطاب الرداگی ٠‏ ترخصمية 
محمد برادة ( الفاهرة : دار الفکر ۰ ۱۹۸۷ ) ؛ الکلمة فی الروایة : ترجمة بومل حلاق ( دمشق ؛ منشوراث وزارة الثفاة ۱۹۸۸۰ ۲ ؛ القول فی الحیاا والقول 
فى الشعر . ترجمة أمینة رشید وسید البحراوی , الا داب ؛ المينة السادسة والدلالوك , العدد ۷ - ۸ ( نموز - أب ۱۹۸۸ 4مس ۴۵ - 8۱ , 

)1( راحم ازید من التفاصمل ! 
فاطمية الرهراء أزرويل , مذاهيم نفد الرواية پاطغرب . مصادرها العربية والأجلبية ( الدار البیضاه نشر الفدل : 14۸۹ ) ,سر ۱۵٩‏ ۶ ۱۱۷ . 

(۷) عبد المحسن لله بدر ١‏ الرواگی والارطي ( الفاهرة : دار العارف ؛ الطيعة الثانية ۱۹۷۹ ) . 

(۸) راجع الدراسة الممتازة التي قدمث فى ندوة فكرية أقامئها لجنة الدفاع عن الثقافة الفومية : سهام ببرمی . اللقافة فی بورسعید من القاومة الی لانفداح . قالة 
المقاومة ومواءجهة الصهيونية ( القاهرة ؛ مركز البحوث العربية | ١45‏ ) بصض ۳۲۹ - .۳٩۳‏ 

(4) حمدى جمعة؛ ركود لأم وشيخوخية مبكرة ؛ الأهالى فى ٠١‏ ۱ ۱۲ ۱ ۱۹۸۹ . 

۰۱ بوسف الشارونی ؛ هراساث فى الأهب العربى المعاصر ( القاهرة : المؤسسة المصرية العامة , 14564 ) , ص ۳۱۷ ۲۱۸ . 

۱ سمیح القاسم ؛ قصيدة الشيخوخية نى دبوان قرأن الموث والواسصين ( القدس : مکتبة افتسب : د .ت ۰ ) رم ۲۰ . 

۰ مهیر فهمى ١‏ أزمنة لطيفة الرياث . الأهالى فى ١؟‏ / ؟ / ١44٠‏ . ۱ 

(۱۳) پوسف الشارونی ؛ فراصاث فى الأدب العربى المعاصر ؛ سابل الذ کر ؛ مس ۲۲۱ . 

. ۱4 ۵ حول الالعرام السیاسی والكتابة الدسائية ؛ مقابلة « سابق الذ کر » ص‎ ٠ لعليفة الزيات‎ )١1( 

, ١14 المرجع السابق .ص‎ )١3( 


۱۳ 





وجوه الفانتازب 
من سفر الخروج : 
فى البدء كانت الحرية 





5 ۳ 


فی ربیم ۱۹۲4 بدا «الخروج الکبیرة للمسجونین 
والمتقلین السیاسیین فی معسر. ورغم أن السجن 
السياسى الناصرى قد ضم خلال عقدین مختلف آلوان 
الطيف السياسية؛ فقد ظل المعتقل فى الخيلة الوطنية 
العامة هو (الشيوعى؛ أو الماركسى!) او «اليسارى؛. 
لذلك : فحین بدا «الخروج؟ من العشفلات فی ابریل 
٤4‏ کاد القصود به هو خروج «المناضل) الشیوعی 
أو اليسارى : كان أبناء الأحراب القديمة وبعض البكوات 
والباشوات قد أمضوا أشهرا وراء الأسوار؛ وأقبلت إجراءات 
التأميم الواسعة بين 1495191951 لتنجز نصفيتهم 
الاقتصادية بعد تصفيتهم السياسية بإلغاء الأحزاب قبل 
عشر سنوات من هذا التاريخ. وكان بعض المسكريين 
لذين فكروا أو خططوا لتنفيذ انقلابات لم تتم قد أمضوا 
أشهراً وراء الأسوار بين الحین والاخر خبرجوا بعدها 
لاسئلام المناصب العليا فى القطاع العام أو السلك 
الدبلوماسی. وکان الاخوان السلمون بمضول منذ عام 


4 فترات العقوبة امحكوم عليهم بها بعد محاولة 


ال 


غالى شکری 


(مصر) 





جهازهم السرى اغتيال جمال عبد الناصر. وما إن أقبل 
عام 1478 حتى كانت محاولتهم الثانية التى أعادت 
بعضا ممن سبق الإفراج عنهم إلى السجن؛ وأطاحت 
بأعناق جديدة. 

لذلك اقتصر نوصيف السجين السياسى أو المعتقل 
طبلة النصف الأول من الستینیات علی «الار کسی . 
رالثقف الشیوعی علی وجه العموم. والأسباب عديدة. 
فالشيوعيون المصريون لم يرفعوا فى ظل أكشر الفترات 
مدعاة معارضتهم السلاح برجه النظام آو اجتمع؛ بل لم 
يدخل العنف مطلقًا فى آطروحاتهم السياسية, ثم إن 
«الانهام؛ الذى أحاط بالشخصية اليسارية کان دعرنها 
المزدوجة إلى العدل والديموقراطية. وكان مثيرأ للتمزق أن 
یسشجیب النظام لدعوة العدل الااجتماعى وأصحاب. 
الدعوة داخل السجود؛ بینما نشرف على إدارة القعلا خ 
العام عقليات عسكربة بيروقراطية معادية غالبا للفكرة 
الاشترا كية. وكانت صورة «المناضل ٠‏ الشیوعی مرادفه 
لصورة الشقف في الوعی العام؛ هو الکانب والفنان 
والأستاذ الجامعی والخبیر وحتی «العامل؛» فقد کانت 

۱۲۳ 


غالي شكري 


الا رکسية بحذ ذاتها مفتاحاً ثقافياء نفرض على المنتمين 
إليها الود الستمر باکیر قدر من العرفة. کذلك 
احبطت صورة «الارکسی؛ بإطار من فكرة «التضحبة)؛ 
فهو رجلا كان أو امرأة ‏ يطلب عدلاً ذهبيا للجميع, 
ويدفع أجمل سنوات العمر ثمنا لهذا الهدف الذى لن 
يعود غالبا على الشخص أر الطبقة التى يندمى إليها بأية 
«منافع؟ . بل إن غالبية الحركة الماركسية من المثقفين 
كانوا يعانون أهوال لفصل من آعمالهم فى کل العهرد 

سواء اکانوا عمالا ام أسائذة | ام کتابا وصحفيين؛ 
بالإضافة إلى نموذج لا الأرستفراطى» الذى 
تخلى عن طبقته وانضم طواعبة بوحى المسادىء وحدها 
(لی «الکادحین» . 


لهذه الأسباب وغيرها ارتبط السجين السياسى فى 
العتقل الناصری بصورة «الاضل الشیوعی» فى الخيلة 
الوطنية. ومن ثم کان االخروج الکبیر؛ عام ۱۹4 هو 
خروج هذا الناضل دون غیره. ولکن الخروج لم يكن 
من الأفعال البسيطة؛ أى أنه لم بكن مجرد الإفراج عن 
فريق سياسى تخاصمت أجزاء منه مع النظام الحاكم؛ 
4 عي 
لشیوعبین ؛ ؛ ولم يعد الشيوعيون أنفسهم كما كانوا فجر 
اليوم الأول من الشهر الأول من عام 1484. ولم يعد 
احتمم؛ ولا احبط العربی؛ ولا العالم بأكمله كما كان 
الحال قبل السئوات الخمس التى أمضاها أغلب 
الشيوعيين وراء الأسوار. كانت الدنيا كلها قد تغيرت 
بدءأ من الخريطة الاقتتصادية الاجتماعية لمصر مرورا 
بانفصال الوحدة الصرية السورية واستفلال بية الأقطار 
العربية | ۶ وانتهاء بظهور العالم الشالث وكتلة 
عدم الا نحیاز راحندام الصدام مع الغرب. 

وكانت الحركة الشيوعية ذائها على مبعدة ألف 
كيلو متر من الشارع المصرى قد زادت انقساما وتشرذماً 
واضطرابا. برغم آبات التضحية التی کتبتها کنبنها أحیانا بالدم 
جن اا بنض رموزها عب ا ا التعذيب, وبرغم 
بعطولات القاومة الروحية والجسدية والتفسية للذین بقوا 
أحياء. ولكن الهدف البعيد الذى أضمره القمع الوحشی 


۱۳4 


كان قد خقق؛ وهو التصفية السياسية . لذلك فإن 
١الخروج‏ الكبير؛ لم يكن عنوانا لربيع الديموقراطية» بل 
ا E‏ الخروج سوف 

تتخذ النظمات الشيوعية قراراً متأخراً عن موعده بحل 
نفسها وانضمام أعضائها آفرادا إلى الحزب الواحد 
للسلطة الناصرية؛ وهو الاتحاد الاشتراكى. كانت هذه 
النهاية مضمرة تخت السطح وداخل الاسوار؛ فالقرار لم 
0 من جانب بعض القيادات» وإنما كاك 
إقرارا أ بوافع حقيقى فى صفوف الشبوعيين داخل 
السجون. كانت اجات ند تيليا قبن 
الخروج؛ فكريا وسياسيا وأحبانا تنظيميا. وكانت السلطة 
قد أحرزت بهذه التصفية أقصى «١‏ مجاحانها». ولكنه فى 
واقع الأمر كان النجاح الذى يخفى نهاية الطريق المسدود 


الحزب الواحد. وكان حل المنظمات من جهة أخرى 
مساهمة نشطة فى نيسير الد كثائورية والتسليم بشرعيتها. 
ذلك أن الدفاع المسكميث للشيوعيين عن أحقيتهم 
وغیرهم بالنبر الستفل والتنظیمات الستقلة کان دفاعا 
عن جوهر الديموفراطية. آما وقد انتهی «النضال؛ بهدم 
هذا المنبر ونغييب فكرة الاستقلال؛ فقد كان إسهاماً 
مباشراً فی ترسیخ البنية الا ستبدادية الانفرادية الواحدية ف 
النظام والدولة والمجستمع. . وهر قيض الأهداف المعلنة 
للحركة الشيوعية خلال المقود الأربعة السابقة على هذه 
(الهريمة١.‏ 


حرج الثقف - الداضل ادن مهروما من المع ركة 
الضارية . فقد الهدف والوسيلة التى كاك بحفق وجوده 
بواسطتهاء ركان كدب هذا الوجود معناه. 

كذلك السلطة الحاكمة التى نوهمت أنها ربحت 
المعركة ضد الإيديولوجيا؛ ضد «المثقف الجماعى! 
و«المثقف العضوى؛ على السواء؛ لم تشعر قط بالبساط 
بنسحب من مخت آقدامها التی شرعت تنغرز تدریجیا فى 
الرمل حين انسعت المسافة بين الواقع واللافتات وبین 
البنية الاقتصادية ‏ الاجتماعية من ناححية؛ والبنية السياسية 





من ناحية أحرى. كانت الديموقراطية همزة الوصل 
الوحيدة القادرة على ربط التحرير بالتدمية وربط الأرض 
بالانسان» ولکن غبابها الستمر هو الذی آفام الشخرة 
الواسعة التى نفدت منها الهزيمة بعد ثلالة آعوام فقط 
من «الخروج الکبهر . 

هزیمتان؛ (حداهما للمشقف والأخحرى للسلطة؛ 
تأسستا فی سفر التکوین؛ كان لابد أن تشارکا فی 
«کتابة؛ سفر الخروج. وليست مصادفة أن تكون الرواية 
الجديدة الأولى والجديرة بهذا الاسم من ثمار هذا 
الخروج اللشبس والزدوج الدلالة, كانت هناك عدة 
روایات کتبها «الشباب» خارج الاسوار خلال النصف 
الأول می الستینیات. ولکن (تلك الرالحة) التی صدرت 
وصودرت فى فبراير ١475‏ كانت البشارة الأولى التى 
کرست ظهور «روابة جديدة؛ تخترق مظلة التجديد 
الأبوى والأخوى النى فردها توفيق الحكيم وجيب 
محفوظ وفتحی غائم ويوسف إدريس. فى العام نفسه 
كان الحكيم قد نشر المسرواية ( بنك القلق) » وکان 
جيب محفوظ قد نشر (ميرامار). وفى كلتيهما كان 
الوفجاء فی ا الأنصى لأجهزة الأمن والا اد 
لاشتراکی. وکان الشجدید فی حده الأقصى هو امتزاج 
السرد بالحوار ای تفسیم الونولوج بين الأقلعة؛ أو تعدد 
زوايا النظر فى الأقئعة حول واقعة واحدة هى جسم 
«الجریمة؛ . والکانب على هذا النحو شاهد من أهل 
البيت الآبل للسقوط؛ من أصحابه وضحاياه فى وفت 
واحد. كان ذلك فى سفر التكوين: حيث القسمع 
والهزيمة توأم ولدته الفانشازیا الفاجمة: نهاية النهایات 
لمادلة النهضة فى إحفاقها المأسوى للتوفيق بين الثراث 
والعصر. 

صنع الله إبراهيم ( ٠۹۳١‏ - .. ) فى (تلك 
الرائحة) ليس من أهل البیت الابل للسقوط, ولکنه من 
ضحایاه الذین بقوا أحباء یحئول عن رژة جدیدة وسط 
الظلام؛ أحد رواد الطريق الجهول إلى بيت جديد؛ إن لم 
يكن أولهم. عاش أهوال سفر التكوين من القسمع | 
الهريمة فلم يكن شاهداً؛ ولم یحاول تکرار بناء البیت 


وجوه الفانتازیا 


الفديم من ر ماد العنقاء لنى احشرا فت. کال اشقف 
والشيوعى؛ ولکن من جیل آخر سوف بقذّر له أن يؤسس 
رواية جدبدة انبحثك! فی جمالياتها الخاصة عن رژية 
جديدة جاور «الهجاء» للقديم والبكاء على الأطلال: 
وبالئالى تنرع عن الفانتازيا أقنعتها ونعری الوجوه؛ فهی 
ليست «شهادة؛ على الماضى» وإنما ١‏ بحث» فى الحاضر 
و سوالی؛ حول المستقبل. 


ولعل سيرة حياة الرواية هى نوع من التناص بين 
الوعی رالتاریخ . لذلك بمكن القول دون مسواربة إن 
(تلك الرائلحة) عدة نصوص) لا باعتبار الطبعات غير 
الكاملة أو المصادرة؛ وإنما باعتبار النص المقسروء الذی 
تلقاه الطرف الآخر فى عملية الإبداع الجماعى. وبالتالى 
فقد ظلت الرواية نصاً فيد الإبداع فى الكتابة وحدها 
عشرين عاماً بين 118591575 وستظل نصا نید 
الإبداع فى القراءة طالما بقفيت عملية : البحث؛ 
ر«السؤال» فائمة فى بنبان التجدید الروائی الصری» 
والعربى عامة؛ حتى بصل البحث إلى رؤية والسؤال إلى 
جواب ؛ فتنتهى دورة وتبدأ أخصرى؛ وتدخل المرحلة 
بكاملها فى عداد التراث. 

وإذا کان من الصعب في علم الجمال ١‏ معرفة) 
من اختار الآخر الرواية أم الروائى؛ فإن صنع الله إبراهيم» 
كأبناء جيله فى الأغلب الأعم , هو المادة الروائية التى 
کانت تبحث عن «مولف؟ . لم یکن الخروج من الحائط 
السدود مکنا لا لجیل لیس متورطا بعقد إيجار أو عفد 
ملكبة بالسكنى فى البيث القدیم. جیل لم تستنفد قواه 
هذه السکنی بین الجدران المغلقة على المعادلة القديمة 
والرژية التی اعتادنها. جیل لا تری عیناه حائطا مسدودا 
فیخترقه دون مبالاة بالحریق. هکذا كانت ثقافته المغايرة 
وخیاله الفتلف ومن ثم قراءنه للزمان والکان؛ للشراث 
والعصرء الوعى والتاريخ. لا يندمى إلي «المدينة الفاضلة» 
لجيل الأربعينيات؛ ولكن الزمن اعتصره بين شفى الرحى 
فى سفر التكوين الجديد؛ بين المع والهزيمة؛ بين 
الواقع والشعارء بين المجد والانكسار: وبين النهر والسراب. 
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انه المنقف «المناضل » المهزوم سلفا من غير مشاركة فى 
صدم الهزيمة المركبة: هزيمة الوطن والنظام 
والإيدبولوجيا. ضاع الهدف الذى بحفق وجوده» 
وضاعت الوسيلة التى بكسب بها هذا الوجود معلى؛ 
وهو بعد فى «العنفوان؛. هذه هى المادة الروائية النى 
تلمس الحکیه ومحفوظ وغام تخومها بالحدسء فكان 
المشقف اليسارى فى أعمالهم عنوانا وقناعاً للفانتازيا 
وم ضوعاً للماساة بصفته «السجین السیاسی! دوك غيره 
فى الخيلة العامة؛ وكان «الخروج؛ في هذه الأعمال 
إفراجاً عن السجين الذى بادر الواقع ‏ حل المنظمات 
والانضمام إلى الحزب الواحد - بتكذيبه بعد أفل من 
عام» كما كان هذا الخروج فى تلك الأعمال انفراجا 
سارعت الهزيمة بتكذيبه أيضا. أما صنع الله إبراهيم 
ورفاقه فقد كانوا المادة الروائية التى عشرت فيهم أنفسهم 
على ١المؤلف؛‏ وعلى الرواية: فجاء «الخررج» فى 
آعمالهم ملتبسا إنه الخروج بعين فى الداخل وأخرى 
فی الخارج؛ وهو خروج الجسد من الروح التی کانت 
تست فيه «١‏ حياة؛ الخار ج وحياء الداخل . إنه الان خار 4 
«النظام' او المنظومة التى عاش فى طاحونتها من قبل 
سواء منظومة السلطة أو منظومة المعارضة» وقد وجد نفسه 
فی +حالة» الفوضی؛ لبس بالدلول السیامی الباشر: 
وانما بالدلول الأأنطولوجی الشامل لأنفاض الواقم 
«خرائب النفس ومتاهات الغاية. لم يصبح الجیل فوضویا 
سیاسبا او عدمیا فلسفیا؛ ولكن الفوضى والعدمية كانتا 
یا فقدان الهدف والوسيلة القديمين واستحالة 
شقیق ال جود وا کسابه معنی بعیدا عن هدف جدید 
ووسيلة جديدة. 


وقد 1 لسثق الهدف والوسيلة معأ فى ولت واحد ؛ 
لدى اشخان الموأهب الذبن تلدهم مشر فی مخاض 


عسير خلال آزماتها الکبری. جاء الهدف بحثا» مضنياً 


عن رؤية حدیدة وسط وی 
الكتابة لذلك حا وت السيرة الداتية ام دأيه زراك ل الرائيحة 
نصاً حفيا مضمرأ فى عملية التناص بين الوعى 0 
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ولم بعد مكنا اقراءة» الرواية بغیر سیرئها التی تفصح 
«تسکت عن ۳( االخروح ول الأبعد من الإفراج والأعقد 
من الانفراج ؛ الاما س الأفراد والتياراث والأكمل 
م الرموز وا قنعة والمراحل . الهانتازيا قانمه ؛ ولکن من 
خلال وجوه الئاس والأشياء والزمان والمكاك, والفمع 
برافق الهزيمة لا يزال؛ فسفر الخروج لم يلغ سفر 
التکوین ‏ ولکن الحریه تغدو النظام الدلالى الشانى فی 
«الكتابة» الروائية الجديدة. 


لیس ما کنبه صنع الله إبراهبم نحت عنوان على 
سبيل التقديم) مجرد سيرة ذاتية للمؤلف فى إحدى 
لحظات الكتابة؛ وإنما إضافة إلى ذلك هى سيرة ذاتية 
للكتابة فى لحظة استثنائية من حياة الكاتب بما هو 
كاتب؛ هى لحظة الميلاد. ولأن ميلاد الكانب والكتابة 
یسبق الثاریخ الفعلی لظهور ؛الکتوب» , فان السیرة لا 
تتوقف عند الحاضر المكتشفء بل نخترق الاضی 
لکاشف والستفبل قید اااکتشاف. ذلك أذ النص فی 
خانمة الطاف هو الکشف. والکشف هو الصيغة الدلالية 
اللبحث'برصفه صيغة جمالية. بقع العادى والمألوف - 
للرئی والسموع واحسوس - فی قلب الفاجیء والغریب 
وغير المتوقع» غير المنظور وغير الملموس. الموت فى الحياة. 
هكذا بصبح الحدس, ولیس التاریخ؛ نسیجا لغويا لسيرة 
الحياة؛ بيدما يستحيل فى الرواية كيئونة أشبه ما نکون 
بضفيرة الذاكرة والغفيلة فتمحو المسافة بين الماهية والهوية. 

هل یعنی ذلك أن سيرة الكائب والكتابة ‏ لحظة 
البلاد - نس واحد؟ أم أن «على سبيل التقديم؛ نوخ 
من النضمين غير التقليدىء لا مفر لرؤية 
الص .. قراءنه ‏ من دونه؟ هل ينقص النص شيكا إذا 
حذفناه؟ هل هو إضافة من الخارج؛ أم أنه ذاكرة النص؟ 
وهل «بعيش؛ النص بعد التخفف من وطأنها فى 
«الستقبل + لدرجة الفقدان؟ آما وقد بت الکاتب هذا 
الهامثش الأمامى كخط الدفاع الأول فلابد من فراءنه. 


آء 
بعد عشرين عاماً من صدور ومصادرة الطبعة الأولى 
ص (تلك الرائحة) لا بنسی کانبها ناندها - يحبى 
حفى - ومقدمها يوسف إدريس ما أثارنه بعض المشاهد 
من ؛تفزز) أو ١أشمئزازه.‏ وليس يحبى حفى أىّْ كاتب؛ 
ولا بوسف إدريس . تمتلىء (دماء وطين) وقصة (الفراش 
الشاغر) للأول بما كان يسمى قبله باحرمات. وتمتلىء 
(حادلة شرف) و (بيت من لحم)؛ (النداهة) و( مسحوق 
الهمس) و(العتب على النظر) للشانی بما كان يسمى 
قبله بالأدب (المكشوف».؛ أو الكتابة العارية؛ الفضائحية. 
رلکن ما كان يؤخد على امین يوسف غراب أو إحسان 
عبد القدوس؛ لم بعد موضم مژاخذة بالشسبة لیحمی 
حفى أو محمود البدوى أو يوسف إدريس» بسبب 
المواهب الكبيرة فى الكتابة؛ وبسبب الانتقال الشدریجی 
بالكتابة علی آبدی هذه الواهب إلى رؤية نوعية جديدة. 
ما الذى دعا إذن يحبى حقى لأن يقول فى ذروة 
حماسه لرواية (تللك الرائحة) : 
«لكنه ‏ أى الكائب - مضی فرصف لنا 
عودنه لمكان بعد یوم ورژیته لأثر المنى الملقى 
على الأرض. تقرزت نفسى من هذا ؛الوصف 
الفزبولوجى؛ نقززاً شدیدا لم يبق لى ذرة من 
القدرة علی تذوق القصة رغم براعنها. إننى 
لا أهاجم أخلاقياتها؛ بل غلظة احساسها 
وفجاجته وعاميته. هذا القبح الذى ينبغى 
محاشانه وجنیب القارىء مجرع قبحه » ( من 
تقديم صنع الله للطبعة الخامسة ١9/5‏ 
ص7 )., 
وكيف اقترب هذا الانطباع لكاتب من جيل سابق 
من كلمات بوسف إدريس فى مقدمته الأكثر حماساً 
للرواية وكاتبها الذى كان «صريحا إلى درجة اشمئزت 
نفسى فيها من بعض تعبیرانه؛ (الصدر نفسه ص 
١‏ ماذا يعنى هذا التقارب ‏ إذا لم نقل التطابق - 
بين قمنين فی الکتابة «الحدیلة» والعاصرة» ؟ وهل 
نجارز مقتضيات اللياقة إذا جرؤنا على مقارنة «اشمئرازه 


بحيى حفى ويوسف إدريس اباشمئراز) الرقيب الذى 
سأل الكائب ساخخراً الماذا رفض البطل أن ينام مع 
المومس التى أحضرها صديقه.. هل هو مرخى؟؛ 
(ص 5 ). ولا مفر حينئذ من التساؤل عما إذا كان النص 
الرتابى المفضوح هو نفسه النص النقدى المكبوت فى 
كلمسات حقى وإدريس ؟ أى أن «الرقابة؛ النقدية هى 
الوجه الآخر للرقابة الأخمرى التى فرضت بدورها على 
انیت حمروش أن يسحب مقاله عن الرواية من 
الطبعة(ص۴). ثلاثة رموز نشير إلبها النصوص؛ رفضت 
(تلك الرائحة) فى تبسيط مخل يخفى المسكوت عنه؛ 
الدولة: وانجمتمع) والقسيم الفنية مثمثلة فی اطليعة 
النحديث؛ التى ( کانت) ذات يوم . أى أن المفارقات 
يمكن إحصاوها: الدولة لم تتحجج بالسياسة: وامجتمع 
مشلا فی الاعلام لم یسذرع بالدین؛ وسلطة الکتابة 
(یحبی حقی فی القام الأول ويوسف إدريس بدرجة 
أخض) لم تعترض على النص. ماذا إذن؟ 
لنتابع (اعترافات) صنع الله إبرأهيم ؛ باعتبارها 
١‏ سيرة ذاتية؛ للنص فى مستویانه التعددة, لم تكن (تلك 
الرائحة) هی الرواية التی بدأ كتابتها فى السجن؛ ولم 
تکنمل فط ؛ واکتفی صاحبها بأنها كادت أن نكون 
رواية الطفرلة. هلا السجن الذى يبدو کالرحم» لا پالنسبة 
لهذا الكانب وحده؛ وإنما لأكشر أبناء جبله. كان من 
الطبيعى أن تكون رؤى «الطفولة؛ هى الورشة التى يجرب 
فیها الکاتب آولی خحطاه نحو الکتابة. وکان من الطبیعی 
ألا تكتمل الرواية الأولى لأن السجن ‏ الرحم ليس دائرة 
مغلقة؛ فتصبح جربة الكتابة مخاضاً يبشر بالولادة المقبلة, 
وهى الولادة التى ينسلخ نیهاالولید عن الام السابقة 
الوجود على السجن (ثقافة الخمسينيات واختباراتها) : 
وبقئل الأب (الدلالة السياسية المباشرة للاعتقال) . 
كانت للانسسلاخ عن الأم أدواث تسللت من 
جدران العتفل: بفتشنکو وفوزنسكى وتفاردوفسكى بكل 
ما تعنبه هذه الأسماء (السوفيئية) من تمرد؛ والكتابة 
التلقائية (المسماة خخطاأ بالآلبة) وفنون الضوء والحركة فى 
الولايات المتحدة (وكانث لحمل أنباءها المجلات الثقافية 
الزدهرة فی الستینیات) ؛ والرواية الجديدة (المضادة؛ 
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غالي شكري 


الشيلية وغیرها من مصطلحات رافقت أعمال ميشيل 
بوتور والان روب جريبه وروبير بانجیه ونانالی ساروت) فی 
فرنسا؛ والسرح الوافد من جنسیات متعددة: بیکیت» 
یونسکو؛ آرابال؛ چان چینیه؛ بیشر فایس» دورینمات؛ 
أرنولد ويسكرء جون أزبورن» هارولد بنتر. وبقية السلالات 
التى ودعت سارتر ودى بوقوار وكامى» وجاوزت الغربة 
واللاجدوى ومشروع الحياة الوجودى وسيزيف المعاصر 
ودروب الحرية المطروقة والذباب الذى يطن بأصداء 
المماومة والطاعون وكاليجولاء إلى الحافة الملتهبة بين 
الفجوة العدمية السحيقة والشاطىء الفوضوى المفروس 
بالأحجار غير الكريمة, كان السجن يعج بأصداء هذا 
الجدید احهول, والوافد من الشرق والفرب ومن م الشمال 
والجنوب: من بحار الإيديولوجيا المتلاطمة الأمواج العائية 
(بالسقوط الرسمى للستالينية) إلى خخارج الحدود الدولية 
للميتافيزيقا (بوصول أول إنسان إلى ۳ وتدشين ثورة 
الاتصال والمعلومات». بالرغم من أسوار السجن العالية 
والبعيدة »كانت هذه كلها وغيرها من أدوات تغبير المعرفة 
الخمسينية قد تسللت إلى عفول ووجدانات جيل مهيا 
لاستشبالها. کانت أدوات لا نسللاخ عن الأم التی 
أعطوها اسما كردياً هو: الوافعية الاشتراکية: بکل 
تجلبانها الخفية والعلنة التى لماوز المدلول الاصطلاحى 
فى النقد الأدبى. يقول صنع الله إبراهيم بعد عشرين 
عاماً من السجن : 
كنت أعود إلى الرواية» فأجدنى عازفاً عن 
لدي فى كتابتهاء فقد ضاع الوهج الذى 
لازم العمل فيها بين جدران السجن» 
واستولی الواقع الجديد على كل مشاعری. 
ومن جديد برز السؤال المعهود: : ماذا أكتب 
وکیف اکتب. اقول من جديد لأنه لاحقنى 
فى السجن منذ اللحظة التی قررت فیها آن 
أهب حبانی لهذا الفن.. متحديا الصياغة النى 
ألهبت خبالنا فى الخمسينيات للعلاقة بين 
صورة العمل الفنى ومضمونه؛ (ص6) . 
۱۲۸ 


اصلان» بهاء ماهر ؛ 


ور هو س س 


وبقدر ما يشى هذا النص بالانسلاخ عن لام فانه 


يكبت مفتل الأب؛ فبعد أن كانت الحياة موهوية 


للسياسة وعقيدتها التى أفضت إلى السجن؛ منتهى الولاء 
للأب ‏ الاخمتبار؛ أضحت موهوبة للكتابة؛ الاختيار 
الجديد الذى لا يقبل شريكا. وكانت أدوات فتل الأب 
جاهرة على استحياء داخل السجن ؛ وعلى غير استحياء 
خارجه: قام حروشوف بتحطیم «تمثال؛ سنالین؛ ثم 
سقط خروشوف وبقیت الستالينية. قام عبد الداصر 
تحطیم ؛نمثال؛ الرأسمالية ثم انهزم وانتصر «الانفتاح!. 
وفى إحدى زوابا التقاطعات الحادة - زیارة خروشوف 
لصر الناصرية قبل سقوطه بأقل من عام وقبل هزیمتها 
بأقل من عامين - كان الخروج الكبير من السجن» 

فاكتمل الانسلاخ عن الأم لجيل كامل سواء أكان 
داخل السجن ابرا م خارجه فى السجن الكبير 
( ولیس ص الصادفات ۴ يشير الکانب إلى هده الرموز: 
رؤوف مسعد» كمال القلش؛ عبد الحكيم قاسم» إبراهيم 
یحیی الطاهر عبد الله, غالب هلسا) 
وغيرهم كشيرون ممن لم يذكرهم؛ وبعضهم أمسى من 

شهداء نقطة التقاطع الحادة وانقطاع الحبل السرى إلى 
الفطام الدموى بالهريمة فی مسئویانها المتعددة السابقة 
علی ۱۹۲۷ رالشالية لها. کان الخروج من الرحم ار 
الانسلاخ عن الام فد اقعر ن بفتل الاب حين أقدم 
الشیرعیون على ما سمى ١بحل‏ الحزب» والانخراط فى 
الإيديولوجيا التنظيمية لسلطة الدولة القائلة لشهدى عطية 
الشافعى الرمز الأكبر لضحايا تأييدها؛ المفارقة الفاجعة 

ولكن الوجه الآخر للمفارقة المأساوية كان إسهام شهداء 
الديموقراطية المذبوحة فى مواصلة ذبحها بتكريس 
(شرعية) الحزب الواحد. كان مجرد الوجود للحزب 
الشيوعى اعتراضاً ولو سلبيا أو شكليا على دكتائورية 
الحزب الواحد. آما التسلیم لسلطة هذا الحزب الواحد 
فقد كان إسهاماً بارزاً فی نفی الاعتراض واعداد الفضاء 
لسیاسی الاجتماعی الثقافی لسيطرة الحکم الشمولی 
القائم ا الحکم الشمولی الکامن (السلام لسیاسی 1 

ولكن مر علی صعید الخیال الثقافى كان قتلا للأب؛ 


حتى بالنسبة للماركسيين غير المنظمين وأحيانا بالنسبة 
لغیر الارک‌سیین. کال مفهوم افتل الاب» خارج 
لابدیولوچیا هیکلا من الرسوز ومنظومة من الدلالاث 

الأبعد من السطح السیاسی لا بفل هولا عن «موت الله» 
عند ديستوبفسكى أو ليشه - على اختلافهما ‏ أو إعادة 
صلب السیح عند كاز زاكس , كان الدين عند هؤلاء 
بنية' ذهنية متكاملة الأركان فى الذاكرة (الماضى) واغخيلة 
(المستقبل) يقع بينهما الحاضر فى دائرة الإيمان 
(الواقع, المکن» احتمل؛ الضروری: الفید؛ ثم المرجح ؛ 
ال کد؛ الحقيقىء المحتم؛ البفین) . نه فانون ال بمان 
بالحرف الإمجيلى: الشقة فيما يرجى والإيقان بأمور لا 
ترى. كانت الماركسية الحزبية أو الحزبية الماركسية قد 
ولت إلى هذا المفهمم للأب: قانون إيمان. وكان 
الحزب هو كنيسة هذا الإيمان. و جاء حلّه فى مصر 
قعلاًللاب. ولکر أجيال الثقافة اختلفت بالنسبة لعملية 
القتل: بعضها قال مع دیمتری كارامازوف: !إذا لم يكن 
الله موجوداً نکل شی ۶ سباح): ربعضها فال مع 
شمشون: «علی وعلی آعدائی!. وبعضها قال؛ «بأحجار 
الأعمد: المحطمة يمكن أن نبنى المعبد على أنقساض 
الفديم؛. وبعضها الأصولى ردد مع النص: ؛الكئيسة 
ليست مبنى من الحجرء بل هى ججماعة المؤمسين» 
والقلب موطن الإيمان؛ .كانوا جميعا بدرجات مختلفة 
من تکوین الوسائل والغایات قد أبقوا عملیاً على الأب 
فی القلب: هیکلاً من الرمسوز ومنظومة من الدلالات 
تشکل فى مجملها قانون الایمان: خوفا من العدمية حینا 
ومن نقيضها - الأخخلاق - حینا آخر. والتفت ذرائعية 
لبعض بانکسار المعض الاخر بالتسلیم الخاشم لدی 
البعض الثالث. ومن المفارقات التى يجب رصدها: أن 
هؤلاء الفرقاء من «المؤمدين» اخمتيارا أو اضطراراً أبقوا 
على الأب فى «قلوبهم؛ وهم أنفسهم أدوات القتل؛ 
بيدما كان الجیل الجدید الذی ولد من احشاء الستینیات 
المضطرمة بالآمال والخيبات هو الذى عائى أهوال فتل 
الأب ولم ببق عليه فى مستودع الأسرار» ولم يستبدل به 
یا أخخر, وكان المؤمئون الذين ابقوا علی الآب؛ رغم أنهم 


کانوا آدرات فتله هم الذين مضوا فى خط مستفیم ضد 
تجاه التاريخ الذى سيبعثر (إيمانهم؛ أشلاء بعد ربع 'قرن 
فقط. أما الجيل الذى اقتلع الأب من أعماف الحشايا 
قبل انهدام المعبد؛ فهو الذی استبدل به الکتابة من 
المطلق إلى النسبىء» من الواقع الخيالى إلى الخيال 
الوافعی. کانت الرحلة مضنية وشافة وسط الظلام 
الشامل» وکان صنع الله إبراهيم أول من ارتاد الطريق ‏ . 
لمجهول بين أبناء جيله؛ وكان أول من فتح سفر الخروج 
إلى الحرية؛. ولكنها الحرية اللشبسة. لم يكن الأب 
الذی پعنیه قد مات وحصده. کان الجد أبضا - او ابر 
الأباء - على وشلك الموث أيضا: معادلة النهضة من 
الثراث والعصر. کانت طموحات ميب محفوظ رفتحی 
ام ویوسف |دریس وصلاح عبد الصبور ونحمود دیاب 
ومبخائيل رومان؛ طبلة النصف الا ول من الستینیات» هی 
البشارة احبطة بان رژبا کاملة على وشلك الاننهاء؛ وأن 
ججديداتهم الجسورة ليست اکثر من «مظلة؛ للجدید 
امجهول الذى ينعذر عليهم اكتشافه بأدرات الآباء 
القدامى. وكان هؤلاء الفرسان من أبناء الفعات الوسعلى 
الذين نمترسوا فى أجهزة الدولة؛ فاستشعروا بمواهبهم 
الكبيرة أن «البيت» آبل للسقوط فلم بشوانوا عن إعلان 
هلمهم - ما أسميناه نبووات الهزيمة - لأنهم کانوا من 
سكانه؛ لم يكونوا من المنفرجين أو من أصحاب معاول 
الهدم. 
ولم يكن صلم الله أو أبناء جيله من هؤلاء. كانوا فى 
غالبیتهم من الفشات البينية والدنیا ومن خارج جهاز 
الدولة؛ كانوا من الهامشيين يعيشون نحت «المظلة؛ ؛ 
ولكنهم لبسوا من أهل البيت الآبل للسقوط. لم يكن 
دعظامهم عمل واضح أو مصدر ثابت للرزق أو حياة 
مستقرة. يقول صاحب السيرة ٠‏ 0 
وكنت قد وجدت عملا فى حانوت لبيع 
الكتب الأجنبية (تخرج منه فيما بعد كل من 
رؤوف مسعد وعبد الحكيم قاسم). وكان 
عملی بحتم علی التواجد فی الحانوت طول 
لیوم. وبهذا كانث الفرصة الوحيدة آمامی 
۱۹ 


غالي شکري 


للكتابة الجادة هى بوم العطلة. ولازلت أذكر 
يوم كتبت الصفحة الأولى من (نلك الرائحة) 
فى مقهى بحديقة الأزبكية ذات صباح .ولم 
ألبث أن آدرکت عبث هذا الوضع؛ افتركت 
العمل واتاح لی أحد الأصدقاء وهو الطبيب 
جمال صابر جبره مكانا بأوينى فى مسكن 
مهجور له فی مصر الجديدة امتلا بالکتب 
القدیمة»(ص۱۱). 


ودلالة الفشرة واضحة» تستکملها وضوحاً دلالة 
الفقرة التى كتبها على ثنية غلاف الطبعة الأولى كمال 
القلش ورؤوف مسعد وعبد الحكيم قاسم : 
0إذا لم تعجبك هذه الرواية النى بين يديك» 
فالذنب ليس ذلبناء إنما العيب فى الجو 
لشقافی الذی نعیش فیه والذی سادته طوال 
الأعر ام الاضية الاعمال التفليدية والأشیاء 
الساذجة السطحية؛ . 


نحن إذن أمام جسيل جديد واضع السمات 
الاجتماعية مئمرد على القيم السائدة فى الكتابة والحياة 
علی السواء. یفول صنع الله نفسه: ١‏ كان التمرد هو 
وقود المرحلة والتجربة كانت شعارها۲( ( ص١‏ ) . ویشیر 
إلى كتابين حول همنجوای کان لھما «بریق حاص فی 
مواجهة الشرهل التقلیدی فی اسلوب التعبیر العربی! 
(ص١٠).‏ ويكرر: ٠‏ كان التمرد هو طابع الفستسرةة 
(ص‌۸). 
ولکن السوال الذی تنتظم حوله دلالات سيرة 
الكتابة : 
ألا يتطلب الأمر قليلا من القبح للتعبير عن 
الفبح المدمثل فى سلوك فزبولوجى من قبيل 
ضرب شخص أعزل حتى الموت ووضع منفاخ 
فى شرجه؛ وسلك كهربائى فى فتحته 
التناسلية ؟؛ (ص ۱۰). 





هذا السؤال هو الذى مخول إلى رواية. وقند ول فی 
الكتابة لا قبلها أو بعدها. كانت الككتابة هى السؤال. 
يكن موفف الرقابة أو يحبى حفى أو يوسف إدذريس أو 
أحمد حمروش إلا محاولات للجواب. لذلك؛ فان القمع 
ا لا يوي لوبو بس 
الأخلاق» بل كان السبب هو الكتابة ذاتها. 

0 مى قال صنع الله إبراهيم : «أشعر كما لو أنى قد 
بدات الا فقط فی تعلم الکتابة ؟» (ص۷). الجواب 
الشكلى للزمن يقول إن هذه العبارة انصرف إليها ذهنه 
ريال و ا بل لو E‏ 
ومصادرة (تلك الرائحة) . ولکن الجواب السکوت عنه 
هو أن هذه العبارة یستحیل انبشاقها من اللاوعی إلا حين 
خرج «الکانب» من السجن آر حين خرج صنع الله من 
السجن كاتبا» وكان الخروج یرادف الکتابة. هو الکتابة. 
بفصح عن ذلك فى الاعتراف الجهير؛ 

۶ کت خخارجا لتوى من السجن؛ خاضعا 
للرقابة القضائية التى تستلزم التواجد فى المنزل 
من عروب الجن ی رر ٠‏ وكنت 
0 فى التعرف على عالم 
ابتعدت عنه, ۱ رفن مین سوت . وما إل 
آوی إلى حجرنی ؛ > حتى أجد نفسى مدفوعا 
لأن أ أسجل بلمسات سريعة ما مر بی من 
أحداث ومشاهدات كانت تهزنی بعنف وتبدو 
لى عجائبية! ۱ص ۱۸ . 


نحن إذن فى السجن وخارجه فى وقت واحد. لحظة 
الخروج من الرحم (الذى حاول داخله أن بكب رواية 
الطفولة؛ فلما خسرج لم تكتسمل). من الغسروب إلى 
الشروق کان السجن الذی یمثله العسکری ودفتره ونوقیع 
السجين. ومن الشروق إلى الغروب كان الخروج إلى 
عالم ٠يهزه‏ بعئف؛ ويبدو اعجائبيا». والهزة العديفة هى 
الحدّ الأقصى لانعدام التواؤم وغيبة الانسجام بين بنية 
الولادة ‏ الخروج من الرحم ‏ و بنية العالم الخفى عن 
العيون المغمضة داخل الرحم. لم تكن ثمة علاقة بين 


الداخل والخارج؛ ولکن لولا الأرل لما کان الشانی. 
كلاهما كان قد تغير؛ فالأول خحرج أو تخرج كاتبا؛ 
والثانى آمسی موضوعاً للكتابة . لذلك كان اللقاء حتمياء 
وزلزالة فی وفت واحد. کاب «الواقع» الخارجی الذى 
بدخل إلى السجن على هيفة نظريات ولخليلات 
ومنشورات وئنظیمات » قد مات. لذلك بدا الواقع لعیون 
الأسطورة» عجائبيا. ليس هذا هو «الوافع! الذی كاك 
يعرفه قبل الدخول أو الذى كان يسمع عنه بعد ذلك 
ذلك الواقع الجفف فى علب الإيديولوجيا. وإنما هو واقع 
مختلف إختلاف الحلم عن الكابوس ؛ فكانت الهرة 
العنيفة؛ واخمتلاف الرؤيا عن الرژية فکانت الأعاجيب. 
+سجلها» بقول صنع الله: «بلمسات سريعة). لفرط 
فربها دم «بتوئیفها» حتى لا تضيع كأنها السرء ار 
لعکس کأنها الحلم الذی بمکن لابقظة أن تبدده. 
والوليقة تكتب نفسهاء لا تمتاج إلى الشوشية ولا إلى 
الأقنعة» فيمسى الكانب هو الوثيقة وتغدو الكثابة هی 
القراءة. وضاع الوهج الذى لازم العمل فى رواية الملفرلة 
داخل السجن. وحين قرأ صنع الله يومياته التى ابر على 
کتاسها بسك الخروج ؛ لم يكن بسدری انه بڃن 
الفروب والشروق والعسكرى داخل الس‌جن 
الجديد كان (ويتحرر؛ للمرة الأولى. وحين فال 
حرفبا: اشعرت أأى قد وفعت أحيرا على صوتى 
الخاص؛ . كان فى واقع الأمر قد اكتشف أن له صرتأء 
فالصوت بالضرررة كالبسمة وم خاص؛ ومن 
كان له صنوت نفد جر » لا من اصوات الا رین 
اسب ؛ بل من عالم اللاصوت - الرحم - السجن . 
لذلك كانت «الکتابة» - هذه الکتابة - فعل الحرية. 
حتى لو كانت الحرية ‏ هذه الحرية ‏ بين جدران 
السجن الجديد. لنتأمل إذن جوهر المفارقة» فالكتابة بين 
تللك الجد ان هى ذاتها القراءة خارجهاء فلم يكن 
صاحبنا يكتب سسری «الأحداث والمشاهدات؛ النى 


صادفته بین الشروق والغروب بغیر العسکری. اه سفر 


الخرو ج : فی البدء كانت الحرية. كانت قراءة «الوافع؛ 
فی النهار الذی بجسم الخروج نصف السافة إلى الكتابة. 


رکانت الکتابة فی اللبل الذی یجسم السجن نصفها 
الأحر إلى الحرية. إنها إذن الحرية اللتبسة: الوافع الفهور 
والأنا الحرّة. ما زال سفم التکوین فائماً ساری الفعول: 
القمع والهزيمة؛ ولکن الکتابة الجدید:) فعل حرية. 
رلم یکی الذی ثار «الاشمزازه لدى القيم «الأدبية 
لر اسخةا وانتهاء بالرقابة سوی فعل الحرية الذی مارسه 
الکانب لیکون هو هو فإذا بقراءته للواقع تحدث «الهزة 
النیفة» ب«الرژية العجائبیة» لدیه وهالاشمدرازه لدی 
الر فابة الاجتماعية بمختلف ملیانها. وکانت الکتابة 
(الجديدة الحرة) أو القراءة الجديدة للواقع المتغير قد 
عبرت عن ذاتها فى الاهتزاز العنيف والاكتشاف 
المجائبى؛ بيئما أصابت السلطة الشقافية باختلاف 
موافعها بالاشمزاز الشدرج من فجاجة الرقابة علی النشر 
إلى صراحة یحبی حقی: إلى التحفظ العابر عند يوسف 
إدريس. لم نكن الهسزة المجائبية فى «الأحداث 
والمشاهداث؛ التى كان يراها الآخسرون يوميا دون أن 
بصابوا بالدهشة؛ وإئما كانت فى الكتتابة ذاتها أو القراءة 
المغايرة. كانث اللغة بدءأ من معجم المفردات وبناء 
الفقرات وانتهاء بتقاطع الأزمنة عبر الذاكرة والحيلة قد 
أنصحت عن مكان كان مستوراً بالأغطية الأسلوبية 
والبلاغية والقيمية (المعتمدة والمعترف بها سواء من 
جائب الذين يدعمون بنيانها الذهنية وقوامها السياسى 
وقاعدتها الاجتماعية أو من جانب الذين يعارضون هذه 
القاعدة وذاك القوام ونلك البنيات) . وكان هذا التكوين 
اللغوى الكاشف لما تضفبه اللفة السائدة (2 الرژی 
السائدة) هو الذی آصاب البعض بما دعوه «الاشمثزازا. 
وهو فى واقع لأمر الصدام الطبیعی بین رژی توحدت 
بالرئیات » وكتابة مفارفة تبحث عن رؤى مغايرة وسط 
الطلام. 

ويجب أن نفرق دائماً بين المواقف ودلالاتهاء 
فالرفابة الرسمية التى لم يمد ما يشين سياسيا 
(اكتشفت) ما يشين أخلاقياء فهى قد صاغت البنية , 
الأخلاقية للنظام السياسى بمصادرة الرواية. أما يحبى 
حفی ؛ صاحب التجارب الرائدة فی التحديث؛ فقد 
حلص فی صياغة الوقف الحفیفی للرژی السائدة على 
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الکشابة. آما يوسف إدريس بوصفه رمرأ باهراً للأرق 
والقلق بين السائد والمغاير: فانه لم یعترض إلا 
«على فكرة الهوامش واعتبرها مغالاة فى 
التجدید ؛ وألنعنی بنفلها ۳ داحل النص » 
کم اعترض علی العنوان الذی اخحترته 
للنص» (ص١‏ ١و؟١).‏ 
كان العنوان فى الأصل «الرائحة النئنة فى أنفي؛ 
وکان الکاتب ند حافظ؛ #علی اللفس اللاهث الذی 
ميز اليوميات واضأت بعض جوانبها بهوامش مستفيضة 
جمعتها فى نهابة النص» (ص۱۱). ولکن هده 
الاعتراضات أو التعديلات الثى وافق الكانب على 
إجرائها دون مساس يذكر بجسم الرواية لم تمنع يوسف 
(دریس من البوح بالاعتراض الا خر والا کثر آهمية حین 
فال إن الكائب کان «صریحا (لی درجة اشمازت نفسی 
نیها من بعض تعبیرانه؛ (ص۲۱). 
هناك تباين إذك بين الموافف والمواقع» بين سلطة 
الدولة وسلطة الكتابة» وبين جيل واخحر فى الكتابة. ولكن 
الجميع يربطهم «الاشمئزازة بمستويانه وتنوبعاته ومخلبانه 
احتلفة» ذلك أن (تلك الرائحة) كانت إيذانا بكتابة 
مغايرة كلياء وكان صاحبها علامة أولى لجيل كامل 
ومرحلة ححد يلة . 
تبقى الإشارة إلى أن الروابة التى صودرت طبعتها 
الأولى فى القاهرة عام 1477 قد تعرضت لمصادرات 
من أنواع مختلفة فى طبعات تالية: فقد نشرتها مجلة 
اشعره اللبنائية عام ۱۹۲۸ بعد حذف عدة مقاطع 
بالرغم من مناخ الحربة الذى كان بتمتم به لبنان فى 
ذلك الوفت. ثم صدرت فی مصر عام و 
«بعد أن انتزعت منها (دار النشر) ودون إذن 
الرفیب» (ص ۱۵). 
وهذه الطبعة الشوهة هی التی صدرت مرة أخری 
فی سلسلة « کتابات معاصرة» عام ۰۱۹۷۱ لذلك يرى 
الکانب أن طبعة 1485 التى بين أيديناء وقد صدرت 
۱۳۲ 





فى القاهرة والخرطوم والدار البیضاء فی وفت واحد: هی 
الطبعة (الأولى) المعتمدة. والدلالة هى أنه برغم مضی 
أكثر من ربع فرك على ابدابة» الكتابة الجديدة؛ بحيث 
أضحت أجيالا والجماهات وأكاد أقول لغاث مختلفة؛ إلا 
أنها ما زالت على الصعيد السوسيولوجى أبعد ما تكون 
عن اللغة القيمية السائدة. إن أرقام التوزيع وعدد الطبعات 
وعدد الدراسات النقدية تکد آهمینها القصوى فى 
لانعطاف بالکتابة وجهة جدیدة. ولکنها لا تژکد وصول 
«البحث عن رؤى جديدة؛ إلى شاطىء الجواب. لذلك 
فالكتابة الجديدة أخلص لذاتهاء وإن بقيت مفارقة 
ومفارقة؛ وكأنها برغم (شعبيتها الثقافية) فى حالة 
حصار. غير أنها بالتراكم قد استحالت معياراً محدداً 
للكتابة وما هو خارج الكتابة. هذا يعنى أنها مازالت فى 
رحلة؛ ولا أفول مرحلة؛ البحث» وأن جيل الستينيات قد 
أصبح أجبالا عدّة حتى إن هذا المصطلح الزمنى لم يعد 
أداة إجرائية فى التحليل؛ وإنما أضحت الستيئيات هى 
الكتابة الجديدة ذانها وقد فجرت الينابيع فى مراهب 
أجيال جديدة «تبحث؛ بدورها عن رژی. بل لم تعد 
الرواية بمعرل عن الإبداع الأدبى عموماً وانما اشتبکت 
روح الستيئيات بالقصة القصيرة والشعر والنقد فى جيش 
زاحف إلى سلطة الذوق العام ۱ لم يصل بعد. 
ولا يخلو من المفزى أن بضطر صنع الله إبراهيم 
لإبراز هذه الفقرة: 
«وجد الكشيرون فى الكتاب مادة للتفكه 
والسخرية. وتلقفته بعض العناصر لتستغله فى 
خدمة مصالحهاء فحمله عبد القادر حاتم إلى 
الرئيس الراحل جمال عبد الناصر ليشهده 
على ماوصل إلبه الشيوعبون من تبذل 
والحلال. ونوصل المؤتمر الإسلامى إلى نتيجة 
مائلة. والمنى أن تستغل (مخامرتی) للمساس 
بقوة سياسية أحترم كفاحها وتضحياتها على 
مدى عدة عقود؛ (ص؛ .)١‏ 





إن هذا الم الذى يكشف عنه الكائب فى 
سيرة الكتابة:؛ وبعده البعيد عما كان يسمى الواقعية 
الاشتراكية فى الوفت نفسه بفصح عن المدى الذی 
يمكن أن تصل إليه عمارة النص باعتباره خطابا مفتوحاً 
لكل من يهمه ومن لا يهمه الأمر: بدوا من القيادة 
السياسية للواقع المستور وانتهاء بقيادة الذوق العام مروراً 
بالسلطة الثقافية المهيمنة ومعارضيها سواء بسواء. 


۳. 


بین الروابة التی لم تفن قط؛ والرواية التی 
(نمت؟ کتابتها عدة مرات؛ یقع القص التغیر الخفی 
والمعلن معأ فى (تلك الرائحة) . تلك المسافة الغامضة بين 
الإمكان والفعل يوجرها الهاجس: ١‏ كثيراً ما خالجنى 
الشعور بألى ند اجهضت عملا کبیرا؛ بقاطعه یفین 
الانصات الداخلی والاغتسراف من صلب الواقع 
الحقيقى؛ . فى منتصف المسافة بين الشلك واليقين تنبثق 
مفردات «الاحتمال» أو حالة «السؤال؛ التى شكلت بنية 
الرواية. وحين يستحيل الكاتب هو الكتابة؛ فْإِنْ ضمير 
المتكلم لا بعود الراوية المفارق الذى يخلق شخوصه 
وأحداله والمصائر والأقدار كلعبة يعرف سلفاً نتائجها 
فيفقد حاسة الالتذاذ بالدص المكتوب أصلا فى عقله 
العلوى: وإلما يغدو ضمير المتكلم هو فعل الحرية الذى 
تمارسه الانا المتوحدة مع الكتابة. يغدو هذا الفعل» ولیس 
الاسم هو بطل الرواية. ومن ثم؛ فما ندعوه مع الكاتب 
بالنسجيل اليومى هو عكس ما كان فى سفر التكوين 
داحل الرحم! الوجسوه ولیس الاقنیة. وجسوه «الهرة 
العنیفة؛ التی تفجر «مشاهدات الواقع وأحداله؛ بافتتاح 
سفر الخروج إلى الواقع «العجائی» آو الفانتازیا. وهکذا 
تصبح وجوه الفانتازبا؛ وليس أقنعتها؛ هی ما تنکشف عنه 
أية سفر الخروج: فی البدء كانت الحرية. 


وإذا كان «الشسجیل» یمری الوجوه مر أقنعنها 
الشسوجه فى الأصل من حيوط القمع؛ فإن الدلالة 


وجوه الغانتازيا 


القمعبة نظل كامنة فى الوجوه العارية حين يصبح الواقع 
هو الضانشازیا بدءاً من الزمن : صسبعة یام بعد الخروج 
الأول رفی الیوم اشامن نتط موعد اللقاء بالأم؛ تكون 
فد ماتت. حینگذ یبدا الخروج الشانی الذی لا تکتبه 
الرواية. تشوقف الرواية عن الکتابة بتحفق فمل الحریة: 
والانسلاخ نهائیا عن الأم. النص إذن - أو فعل الكتابة ‏ 
أشبه ما يكون بالمجاهدة المستميتة لتحقيق حرية الأناء فإذا 
تحققت بمو الأم؛ وفعت الحربة خخارج النص سؤالة 
مفتوحاً على الآخر. هذا السؤال هو الفانتازيا. والأيام 
السبعة السابقة علی «اکتشاف؛ موث الأم هى العلاقة 
بين الوجوه والفانتازیا. کانت الام فی الزمن الروائی قد 
مانث بعد خروجه من السجن بیوم واحد. وسضی 
«الاسبوع؛ الکامل دون آن «یمرف» فلما عرف كان 
الیرم الشامن. ولکن الکانب لا یفونه تسجیل الیرم التاسع 
حيث ١كان‏ موعدى مع العسكرى بفترب! (ص ۱۰). 
إنه يوم الولادة. ليست دلالة الايام السبعة خافية حت 
سفر التکوین وأقتعته؛ أما البوم الشامن فهو التكرار الدال 
على الیسوم التالى للخروج (الموت الفعلى للأم - 
الانسلاخ عنها - لم الا کتشاف التأخر أسبوعا لهذا 
الوت) . والیرم التاسع هو الولادة الجدیدة و العمودية » 
هو الخروج الستمر ولیس «هذا؛ الخروج الذی کان 
وأصبح. 
هذه هى أركان الفانتازيا فى (تلك الرائحة) . 
يتشكل نسيجها من ١السؤال؛؛‏ أى حالة البحث. وهى 
حالة تتلبس الجسد فى ثلالة تکوینات: الجسد البشری؛ 
وجسد الأشياء؛ وجسد اللغة. التكوين الأول هو جسد 
الإنسان بوصفه قيمة؛ وألة بيولوجية؛ وستاراً يلف جهاراً 
خفیا ندعوه العقل: والتكوين الشانى هو جسد المكان 
برصفه فضاء دلالباً بوطر نظام الشعور. والتکوین الثالث 
هو جسد الزمان بوصفه بنية لغوية ينبثق عنها الوعى 
المقاطع فى نعال وليس اللاوعى الذی بشوازی فیه 
الماضى والحاضر. 
هكذا يصبح العنوان الذى نوصل إلبه الكاتب 
ربرسف إدريس دالة ومدلولا فى رفنت واحسد: (تلك 
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الرائحة) يجمع بين الحيادية والرمز المعلن سلفا. پینما 
كانت ؛ الرائحة ؛ النتنة فى أنفى) معلنة الاسم والرسم 
والحکم الفیمی السبق :غ «الرائحة» فى الحالين 
2 ارنكار لميلاد السؤال أو «البحث؛ الروائى؛ فهى 
بحة الحسد فی تكويناته الفلالة. 
سئلا حظ أن سلطة الجسد؛ بالسالب والوجب» 
هی بوابة القمع؛ ؛ فالجسد البشرى بوصفه قيمة يتعرض 
منذ السطر الأول لهذا الاختبار: «قال الضابط : ما هو 
عنوانك ۲ . وکسان الجسواب سوالا جدیدا: «لیس لی 
عنوان» . انها الهزيمة الاولی» فلابد «أن نمرف مکانك 
لنذهب اليك کل لبلة؛ . لابد من التکوین الثانی للجسد: 
المكان. وحتى تتأكد القيمة المهزومة؛ فانه لا بجد عنوانه 
لدی الشقیق أو الصديق. للجسد البشرى سلطة, وكذلك 
للمكاد. والعلاقة بينهما مصدر الفوة و الضعف ۳ 
السلطة الخارجية . ولکن السرد التواتر هو الذی بهبىء 
لسلطة اللغة أن تمارس دورها فى الجدل المضمرء أو 
ذلك الفاریء الخفی الذى بتابع رحلة الجسد والمكان. 
لذلك كانت الليلة الأولى فى قسم الشرطة حافلة 
بجدران الحجز امحمرة ة من بقع الدم الكبيرة» وجسد 
الصبى الذى تتقاذفه الأفخاذ. القمع قرين لجد ؛ بهتلك 
الستار عن الجهاز المدعو بالعقل. وفى نصف صفحة ترد 
کلم «الصبی؛ لمانی مرات. وفی النصف الاخر ترد 
كلمة «جسمىا أربع مرات نضيف إليها مفردات الرأس 
والعرى والصابون» حتى إذا الثفثنا إلى الجمل القصيرة 
للفعل الاضی انتسارع اكتسبنا من سلطة اللغة زمانا 
حاضرا :ادق آلجرس yr‏ اتح ۰« ظلات ندا على 
السرير دون أن نام وه جاء الصباح؟ فكان المشهد الأول 
عند نزوله من المترو رجلا «ملقی علی الرصیف بجوار 
الحائط , وقد غطته جرائد ملولة بالدماء . ینواثر السرد 
هكذا بزمان اللغة وسلطة جسدها الذى يجيب على سوال 
الضابط : ین عنوانك؛ بالعصبی الذی بنتهك عرضه فى 
" حرامة الحجز الشددة؛ ومن جانب الفهورین داخله. 
وتسقط دماء الحشرات فوق الجد ان ۳ ! الجر ائد) التی 
تغطى جمد الرجل الملقى على الرصيف. هذا هو المشهد 
الأول الذي مارست عليه اللفة سلطتها فاش ج الماضى 
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حاضراً: وابثن الوعی بالکلمات مشعالیاً ولیس موازی 
للاوعی : سواء أكان هامشاً أسفل الصفحة كما كان 
النص فى النخطوطة لأولى (وكما فعل إبراهيم منصور 
من قبل فی نصته الفصیرن: : الیوم ۲4 ساعة) آم بين 
أفواس أم مطبوعا بالحرف لبارز کما انترح یوسف 
(دریس , الققل هو مشهد الیرم ا ول بعد الخروج» وكات 
كذلك قبله. و کثفت الاسطر الخمسة عشر سلطة الجسد 
الذی بخفی جهازاً ندعره العقل وكيف كان مقتله 
داحل السجن انتصاراً مزدوجاً وهزيمة مزدوجة. كان 
صموده انتصاراً لجهازه الخفى وانتصاراً لسلطة المكان. 
وكان موته هزيمة للغة قديمة وانتصاراً للغة جديدة: 
کان هو یعرف ما سبحدث لکنه لم يقل شيكاه (ص 
(TA‏ : السرد یغیب الصوت . ضربوه على ور اسه وثالو! له 
هم الدين يتكلمون وحدهم فى المقطع : (أخفض 
رأسك يا کلب» (ص۲۹). وکسان من المکن لسلطة 
الجسد أن حمی الجهاز الخفی با موت. لذلك « کانت 
هذه هى آخر مرة رأبته فيها؛ . والرؤية تعنى صورة الجسد ؛ 
فالعقل لایری. ولکن «هذا الجسد لم يكن واحداً بين 
الأحاد؛ وانما كاب «الأب0 . وهو الأب الدی ر هرق ؛ 
ولكن صورنه التى بقیت سوف تعرف الفتل مرة یه 
بأيد أخرى أو بلغة أخرى تنزع الصورة من مکانها. ها 
كان هذا المكان هو رصيف المترو الذى تمدد قرف 
الرجل مغطى ١‏ بالجرائد الملوثة بالدماء؟ .١‏ ويستمر 
البحث أو السؤال . رکان الجواب و جديداً طرحده 
ابنة القتيل (الكبير) فى السجن حي زار العائلة فى اليوم 
العالى من الخروج: : «عندما یکول ال أحد سأقول إنك 
أبى فلا تقول لاء (ص۳۳) ولم ينقذه من الجواب 
سوی موعد مجیء المسکری. وم کن لمة فرق بین 
البحث عن عنوان فى اليوم الأول والبحث عن أب فى 
الیرم الثانی» ولم يكن مهما آن یکرن العنوان له والاب 
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كاك الخررج إلى السجن الجديد كالبحث عن أب 
قديم كلاهما يفضى إلى انتهاك الجسد؛ سواء أكان 
جسد الصبى فى الحجزء أم جسد الغريب على الرصيف. 
وكان لابد لنقطة الارتکاز من آن «تفوح» بتلك الرائحة 


لتی تنتظلم تکوینات الجسد الثلائة بما تشتمل غلیه من 
قيم وبلى ودلالات. وكان للأنثى أن «تحضر؛ فى سلطة 
الجسد أله بييولوجية. وكانت «مجوى؛ هى التى أضاء 
ظلام الذرفة علبها فی انتظار العسکری: «رأمسکت 
بشفتيها بين شفتى. وعضتنى هى بنفس الطريقة الفجة 
غير المدربة؛ (ص۳۳), واستطالت اللحظة فی الزمن 
الفارق تحت هيمنة سلطة اللفة حين عرفها للمرة 
الأولى» وکانت برغم نومة شفتیها نعض شفته السفلی 
بقسوة. کانت موی صوتأ غائبا؛ فجاء السرد المتواتر 
ليمزج لغة الجسد بجسد اللغة ويقيم بينهما حوارأء ليس 
هو الفلاش باك ولا مجرى الشعور؛ وانما هو «علافة؛ 
الرماد بالمكان. قالت؛ (الدنيا برد» . ولم نكن هى التى 
تالت : «هناك شىء ما ضاع وانکسر) , ولم پنقد الجسد؛ 
بوصفه لة بسولوچية» سوى الذهاب إلى الحمام. 
وبنداخل السرد فى تداعى الحيلة وتدفق صورها؛ فيختار 
من بينها شخصا لا يظهر مطلقا سامى! ليذهب إليه؛ 
ويحناج إلى دررة المياه. لم يكن رانا بسن الساقين) هذه 
لمرة: 9 وأطلقت من ظهرى رائحة شمتها الطفلة. وقالت: 
رائحة كاكاة (ص"). وكانت هذه هى المرة الأولى 
التی ترد فيها كلمة (رائحة؛ فى النص» مصحوبة بصفتها 
«النتتةه ومصدرها هو نفسه. وکانت البست الصفيرة هی 
١الأنف؛‏ التی شمت؛ کما کانت الابنة الأخری هی 
التى طلبت منه الموافقة اذا قدمته للناس پاعتباره «بابا». 
بختار الكانب رمز الطفولة من الرواية التى لم يكملها 
قط ؛ لتفضح الخطاب مرة أو تكتبه آحری, وفی الحالین 
هى السوت الحاضر الحاضر وإذا کان «سامى؛ لم 
يظهر؛ فان دسامية؛ فى بيت آخخر كانت الأنثى الثانية. 
کانت فد تزرجت» رها هی ترندی القمبص الخفیف 
«على اللحم؛ يرز من خت إبطها جانب « من ندیه 
عند انطلاقه من الصدر(...) وكانت ساقها عارية) 
(ص5*) ولكنه قال لها؛ أشعر أنى عجوز ٠كل‏ الناس 
أراهم فى الشارغ وفی الترر مشجهمین دون ابتسام ؛ 
ولأى شىء نفرح؛ ثم سألها: هل فرأت رواية العطاعون 
١وشعرت‏ أن شيثاً كثيرأ يتوقف على الإجابة. لكنها 


ثالت: لا؛ (ص75). هكذا راحت «الرائحة؛ نستتر فى 
الوجوه خلف الوجوم والشمور بالعجز والتوجس من 
الطاعون. وأضافت سامية من حيث لا بقصد صونها 
الغائب إلى مجوى مزيداً من التأكيد علی سوال «الضباع 
والانكسار؛ . وللمرة الأولى بنئبه فى طربقه إلى فتاة سیر 
بجوار قضبان الترو فی بطء واضح. وکما بتحول صرت 
الجرس نظهور المسكرى إلى هاجس يشى بالمفارقة فيدق 
الجرس فى الرأس ولا يظهر أحد بالباب أو يظهر أى 
شخص أخخر غير العسكرى كخطيب الأخث الذى 
يذهب لشراء سحّان فيشترى للاجة؛ فإنه يتعمد ركوب 
الاک حتى باب البيت البرخوازى ابراه أهله من 
الشرفة:؛ ولكنه حين يصل لا يكون هناك أحد فى 
الشرفة؛ لا نهاد ولا أبوها. ونهاد؛ الأنثى الثالشة؛ صوت 
غائب. إنها «تقفول: طول الوقت دون أن نسمع لها 
صوناً. لذلك بستخدم الکانب فی صفحة واحدة (۳۹) 
لفعل الماضى للقول خخمساً وعشرين مرة. هكذا يصبح 
«الکلام) بدیلاً للصوت الخالب؛ و کلما زاد الکلام تاکد 
غیاب الصوت. وسنظل نتابم هيمنة الغیاب برفقة هيمنة 
«الاستهلاك؛ الذی يتكلم لت ملة «بناء الاشترا کية) 
بلغة التکنولوچیا الستوردة والطموح البرجوازی الغالب. 
وتنضح المفارقة بالسخرية حين يغرز الشوكة فى الورك 
الذى بعلیسر فى الهفواء وبسقط فى إناء السلعلة . هذا 
الكاريكائير هو الذى يعيد صياغة الأصوات الغائبة فى 
العبارة المعاكسة: /أنا قد تعبت من الأصوات العالية؛ 
(می‌۳۹) وکان الفارقة کامنة من الأصل بین الکبوت 
والمعلن. وهكذاء فجنبا إلى جنب الانبسهار بأوروبا 
واستخدام أحدث منجسزات التكنولوجيا المنرلية» فإك 
والد نهاد يفرش سجادة الصلاة أمام ضيفه ريؤدى 
الفرض. كان التليفزيون أيضا - صاحب الصوت العالى 
يؤدى واجبه فى تغييب الأصوات بدءا من نهاد وانتهاء 
بالملباححة والخادمة والدادة. كان سائق المثرو يغيب بصونه 
على نحو مختلف حين وضع قطعة الحشيش فى الشاى. 
وكان العشرات من العمال العائدين إلى منازلهم قد 
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غيبوا أصواتها أو أنها قد غابت عنهم فى النوم الذى 
يجلد أحلامهم دون هوادة. وللمرة الثانية يرى الفئاة النى 
تحاذى رصيف المترو بمشيتها البطيثة. تتأكد دلالة الشرو 
من مشوار إلى أخر. كانت البداية ذلك الرجل الملقى 
علی الرصیف عند محطة «الإسعاف؛ وقد غطته الجرائد 
الملوثة بالدماء؛ وسائقه يتغيب فى كابينة القيادة بالشای 
. والحشيش والعمال بالحشر فی عربائه بعد يوم مزدحم 
بالعرق ورؤوس مكدودة بالأحلام. وفى الخارج يلوح 
وجه جميل لفتاة تمشى بمحاذاته فى بطء ملحوظ. 
لزمن الخالب عن الزمن؛ فالشرو مجرد مقیاس للوعی 
والغيبوبة. مقیاس الح رکه بینهما؛ والفارفة بین الوجه 
والفانتازیا تفع خارجه» كأنها حارج الزمن: بناء 
«الاستهلاك؛ على انفاض الانتاج. والکاتب یشتنص 
اللحظة التى لا تکاد ترى بين البناء والهدم؛ فالسوس 
بنخر البناء من داخخله. الطبقات المورولة والأخحرى الوريدة 
يتحالف فى حركتها الخفية الجنون والجنون فالانخلاع 
عن الوعى الخام والانصهار فى بوتقة الغيبوبة الشاملة. 
یکشف الکاتب الفار قات الصغيرة أولاً فأول بالمزاوجة 
بين السرد المتواتر والأصوات الغائبة؛ ولكن نظل الرائحة 
الني فاحت منه نقطة الارتکاز فی الکان؛ ویسقی الشرو 
خط باتراً للزمن القابض على جمر الغيبوبة من داخله 
ومن خحارجه. لذلك تقول الأحث؛ «أنتم نریدون آن 
ندشروا الفقر؛ وفال خطیبها : «لیست أمامى فرصة 
للشراء؛ (ص١4)‏ ولكنه أوصى على ولاعة رونسون من 
بیروت. آما هو فحین فتح اللفافة التی آهدنها له والدة 
نهاد؛ وكان يحدم بقماش بدلة م بجد سوى فماش 
بيجامة. ويرى من خخلن النافذة فتاة تخلع 
ملابسها ببطء وقد وقفت عارية تماماً وراء النافذة 
المقابلة. الجسد سلطة لا تقاوم. غير أنه يفكر ولايستطيع 
«الكتابة؛. الخصوبة لا نتجراً؛ فإذا حالت الظلمة بينه 
وبين الجسد المضاء؛ فإن الككتابة لا تتحقق . العجز أيضاً 
لا ينجرأ حنى إن الوجه الواحد ينقسم فى الفانتازيا بين 
قاهر ومقهورء كما انقسم الزمن بين الوعى والغيبوبة. 
وعندما كشف الوعى المفارق عن وجه الاسطورة الحية 
۱۳۹ 





فى الواقع الخشن بابراز الرجل الک بجسده الصامد 
قداء للروح کان «القتول؟ شریکا فی عملب: الفتل» 
وكان الراوية بالرواية شريكا فى عملية القتل. وهما نوعان 
من الفتل الذى يختلف عن القمع الخارجى وقد انضی 
إلى الموت؛ القاتل الخارجی مجرد الية لفمع الروح . اما 
لقتل الخفي فهو البحث عن السر. وعلیالنقیض من 
الفکرة الشائمة حول الادة والصورة او العنی والبنی» فان 
الصررة هنا - أى الجسد- نصبح الروح التى يعود 
الکانب بتجسیدها لی فتلها عبر اللغة. بفتل الرژبا التی 
كانت رؤياه. لم يذكر صنع الله إبراهيم اسم شهدی 
عطية الشافعى وهو يقيم تمثالاً فى خمسة عشر سطراً 
لسلطة الجسدء احتفالاً تاریخیا بالانعتاق من سلطة الاب» 
وليمة دموية بقثله. ولکن الوعی الذبیح بضع اسم 
(مجدى: الذى؛: 
«وقف وظهره يقطر دماء. كان صامداً لا يهتر 
پستعذابت قد رنه على الصمود. لكن الئاس لم 
نعد تصاأ بهذا اليوم فقد تغيرت ردح العصر. 
ولیس صدفة آن الکلمات التی بستخدمها قد 
تغير مدلولها منذ زمن؛ وبعضها كان يصبح 
بلا مدلول على الإطلاق) (ص4۳) . 


ويستحيل المئرو - دلالة الزمن المركزية ‏ قطاراً من 
الجنود العائدین من الیمن؛ بهتفون ودال رکاب؛ يتأملونهم 
فی جمود ولامبالاة. آما الفتافة التی رآها مرنین من قبل 
تمضی بحذاء الشرو فی بطء فد رآها فی الرة الشالشة: 
(| کتشفت أنها عرجاء؛ . الفتاة الجميلة النى بدت کظل 
لمثرو- مفياس الزمن الدلالى للغيبوبة الجماعية؛ عرجاء. 
إنه الزمن الأعرج' ای الملىء بالمفارقات؛ حتى إذا 
استحال قطارا موازیا اکثر استقامة» فانه بهرول بالهتاف 
واللامبالاة معا؛ غير أنه يحمل «الجنوده . تری؛ أپة صلة 
تربط الدماء التى أضحت بلا ثمن فو الرصيف أو فى 
المتفل ؛ وبین دماء الجنود الذین لم بصلوا من الیمن 
فلم تكشحل عیونهم بالعیون الجامدة اللامبالیة؟ وما 
علاقة جسد الأنثى بشهرة الكثابة؟ وما علاقة العجز 


بمختلف هذه الأحوال؟ انه سوال «الرائحةه الکبونة فی 
دهالیز الفانتازیا - الغيبوبة الشاملة برصفها ستارا بخعلی 
جريمة ماء والوجوه الکاشفة لا جری فی الستشبل. 
لذلك كانت الأفعال الماضية فى سياق تركيب الجملة 
أفعالاً مضارعة تخفر الحاضر؛ وكأنه نفق مظلم؛ لرؤية 
الستفبل. وکأن هذا الستقبل هو العصورة الاخحيرة 
للحاضر نفسه لت (شراف الاضی. انه الزمن ال رکب؛ 
دون حاجة من الکانب لاستخدام الضمائر الشلالة 
بأسلوب تراکمی (تقلیدی) أو بأسلوب نبا الوعی. الزمن 
ال رکب یجعل من الزمن الستمر والزمن العکسی وحدة 
واحدة» فالعیون الجامدة واللامبالاة الى اصطدمت بها 
عيون «الجنود؛ هى ذانها العیون الجامدة واللامبالاة التی 
اصطدمت بها عبون «الجنود» السیاسیین فی العتقل 
«والباب مغلق والسقف قریب. لا منجاة» (ص؛ 4). إلى 
أى زس تنتمی العسرخة الکبونة ۱لامنجاذ؛ ؟ [نها نتخد 
موقعا ماضيا فى السياق المركب للزمن. ولكنها ضمن 
النظومة الدلالية للرائحة الکبونة والترر والقطار: نکتشف 
أن الزمن الأعرج فى الأول والزمن العکسی فی الشانی 
بفسح مجالا بين الحاضر والمستقبل لصرخة مكبونة هى 
ولا منجاة؛ ذانها. وليس الحل الذى نفرضه الأحعت 
وخخطيبها وبقية المعارف بأن «یتزوج» الا هروبا من العجز 
أمام هذه الظاهرة داخحل الرواية وخصارجها: لماذا لا 
«يستقر: ؟ أو لماذا يرى الدنيا ويتعامل معها بعين غير 
مستقرة؟ أى أنهم بعيونهم المستقرة يرونها مستقرة. أما 
هو فليس كذلك. ومن هنا تكتسب (اللامنجاة) معنى 


راهنا ومباشراً. لذلك؛ يقول : «إن الشمس أوشكت أن ٠‏ 


تختفی» (ص؛ 4) ويمسك بالقلم للمرة الثانية: «لكنى 
لم أستطع الكتابة؛ (ص5 4) ويكرر الكلمات حرفيا فی 
الصفحة ذاتهاء فيحاول أن يرى فتاة الأمس العارية فى 
النافذة المضاءة ولكنها كانت مغلقة. وكالمادة لا يجد 
سوی الاستمناء مهربا من العجز. البحث عن الكتابة هو 
ذاته البحث عن الجسد؛ الحرية. وعلینا آن نلاحظ هنا 
الفارق النوعى بين الكتابة والسيرة الذائية للکتابة. فی 


السيرة نعلم أنه كان بين الغسروب والشسروى يسجل 
مشاهدانه بسرعة. وهى تلك المشاهدات والأحداث التى 
انبهر بها حين قرأها وصقلها بعض الشىء لتصبح هذه 
الروابة على أنفاض رواية الطفولة التی بدأها فی السجن 
ولم تکتمل آبدا. آما للص فهو القاومة الضنية من أجل 
«الكتابة؛. أو من أجل الشحرر من الرؤى القديمة في 
محاولة پنهکها المجز التلاحنی ؛ فكم كانت تلك الرؤى 
- وربما لا تزال - مهيمنة وقامعة. هذا هو النص الذى 
یفصح غنه التناص التالی ؛ 
اراح يقرأ فى إحدى المجبلات عن موبسان 
وکیف کان بری أن الفنان يجب »؛ أن 
يبدع «عالما أكثر جمالا وبساطة من عالمنا؛ . 
وكان كاتب المقال هو الآخبر يرى أن الأدب 
يجب أن يكون متفائلاً نابضاً بأجمل 
الشاعر! ۱ص 4۵) . 


كان النص إذن على نقيض السيرة الذائية؛ معاناة هائلة 
فی البحث عن الکتابة, وكان التناص زاخيرا بالدلالة على 
أن الكتابة رؤى متغيئرة؛ فالبحث عن الكتابة هو ذانه 
البحث عن رؤيا. ودالبحث؛ هو الكتابة فى (تلك 
الرائحة) . واللغة هى الرحلة؛ والسؤال هو المفارقة 
المستمرة. فإذا كان الأهل يسألونه لماذا لا يستفر وبتزوج» 
فان آعاه بالذات الذى يسكن فى فيللا من أموال زوجته 
یقطن فیها مع ابتبه التروجتین؛ هو نفسه الذى يريد أن 
بروج من فتاة صغيرة وبرى أن كل شىء قد أصابه 
النلف «منذ أصبح العمال فى مجلس الإدارات؟. ويسرز 
جسد الأنثى مرة أخهرى : سواء من شباك شر کة الطیران ب 
دون اسم محدد - أو ئلك النى كانت (بغير اسم أيضا) 
باردة؛ «وجلست أحاول الكثابة. وعلى الأرض ظهسرت 
بفع سوداء من أثر لذنى» (ص 4۸). وحین طلب من 
صدیفه آن بانب بامراة هسذه الليلة لم پستطع 
أيضا مضاجعتها. لا الرواج کان مکنا؛ ولا معاشرة 
البغاياء ولا الحب كان وارداً إلا فى المسافة الغامضة بين 
الذاكرة واضيلة. کانت «اماری فی البلد طافحه: 
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(ص 5ت ). هذا هو كل شىء . لم نعد «الرائحة؛ تلك 
التى صدرت عنه وآبانت عنها البدث الصغيرة وكان هو 
مصدرهاء بل أمست رائحة البلد كلها. هنا بالضبط 
يموث الأب للمرة الثانية. كان الأب قه فتیل السجن قد 
اتتصرت له سلطة الجسد فداء للروح» أما الأب 
(الشرعی) فقد مانت فبه سلطة الجسد مجاناً. ولكن 
الفثل فى المرة الأولى يكاد يكون مرادفاً لتحقيق الذات 
وميلاد الكينونة أو مشروع الحباة بالمعنى الوجودى حتى 
ولو كان المقتول رمزأ للمشروع الماركسى. ولا يخلو من 
المغزى أن المفارقة الدرامية فى «المقتل الأول»؛ آن الرمز 
الماركسى القتيل كان رائد الدعوة فى الوقت نفسه لحل 
الحزب الشيوعى والاندماج فى حزب السلطة القائمة 
مخت فیادتها. ومن ثم فالفتل کان متعدد الفتلی والقتلة, 
كان حل الحزب قتلا للأب شارك فيه الفئيل. وكانت 
سللة القمع القائلة للشخص والحزب؛ فى الساعات 
الأخيرة عشية مقتلها بالذات في «الهزیمة» وما نتح عنها 
من سلطة بديلة تحول فيها الاستهلاك نحت المظلة 
«الاشتراكية؛ إلى دولة ومجتمع كاملين. وكان الكاتب 
فسه بالخروج من سفر التكوين قد بدأ رحلة خرره في 
الکتابة باطلاق رائحة الفساد الکبونة. وعندما تخلص من 
سلطة الأب الحقيقي وبداً رحلة التحرر فی فراءة الواقع 
الحقيقى خارج الرحم؛ كان من اليسير أن يسراءى 
له الأب الشرعی الذی سب موته - فی الفضاء اجرد 
للزمن - مقثل الأب الثانى. بل هما فى السیاق ال رکب 
للزمن أمسيا أبا واححداً. إن الأسطر العشرین الواردة فى 
اليوم السابع (ص۵۳و۵4) لیست اکثر من ترکیز دلالی 
علی موت الأب عموماً ولیس هذا الأب خصوصاً. وهى 
فقرة بلا نظير فى الأدب المصرى المعاصر: وكأنها إعادة 
قراءة لقتل «الشهیده؛ فی رکر الکانب علی الانطفاء 
لندریجی لجذوة الجسد الأبوى من خلال الترككيبات 
السريعة للدلالة والوعی الفارق: « کان آبی بصرخ من 
الالم. وکنت ارید آن آنام»» وحين أخذوه إلى المستشفى 
( کنت سعيداه. وفى اللحظات الأخيرة لا يلنفط من 
۱۳۸ 





عینی الب سوی ؛الجزع؟. ثم بتعالی الحس الساخر؛ 


فحین یغمض الاب عینیه بتوقف الابن عن القراءة فیفتح 
الات عينيه فاثلا: الم أننه بعدا. وحين سمح له 
بالانصراف : «تنفست الصعداء؛. هذه المتابعة السعيدة 
لوت الأب» هى على نحو ما مشاركة فى قثله. هذه 
المشاركة لا مجمع بين الأبوين فحسب» بل توحدهما فى 
الفانتازيا وتفرق بينهما فى الوجهين فحسب. ولكنهما 
وجهان لأب واحد. واستدعاء الأب (الشرعى) إنما يسبغ 
الشرعية على الأب القتيل فى باحة السجن. وإذا كان 
الوجه الأول للأب هو رؤية الواقع بغية تغیبره وقد انتهی 
بها الوت إلى تكربسه فلم تعد العين نرى» فإن الوجه 
الشانی للب كانت عيناه «مغلقتين١‏ تماماً. لذلك يظل 
لاقع محجوبا عن الرؤية؛ حنى لوكانت العيون من حوله 
جاحظة. فالعیون الفتوحة اليتة هی العیون الجامدة 
اللامبالية الستخرقة فی الاستهلاك انجنون أو فى بريق 
لشمارات أو فى الكدّ اموم أو فى طريق القمم إلى 
النصر المهروم. ليست الكتابة فى هذه الحال سوى 
القراءة: ۱ کانت كل بر أمامى مغلقة» (صهة). 
كان ذلك فى الیرم الغامن . و البوم الأول بعد نهاية سفر 
الشکوین » حاول آن «یقراه فلم يستطع ليس معنى ذلك 
آنه لا بری: بل العكس هو الصحيح ٠‏ فلأنه فتح عينه 
لیقرا آو لم بر ما اعشادت العین القديمة أن نراه؛ لم 
يستطع القراءة للوهلة الأولى. انعدام القدرة هنا يؤكد 
حضور البصيرة؛ ولكن الواقع الذى يراه ليس هو الذى 
دیراه» الاخمرون. لذلك «اكتشف:: الفرق. فى البداية 
كانت أرض الحمام هى الغارقة (ص56) فوقف فى 
وسط الحمام؛ وحين عاد إلى الحجرة كانت؛ «اثار 


أقدامى فی كل مکان) ؛ وحین حرج ۳ شاطىء 0 


رای شابا فى قارب يستغيث مقاوماً الغرق الحتم. مع 
ذلك كانت دار السینما تعرض فیلما کومیدیا. ویستمر 
الغرق الذى لم بعد فى الحمام أو النيل مياها نظيفة؛ بل 
١‏ كانت میاه انجاری تملاً الأرض؛ (ص۵7)؛ وکانت 
دار السینما الأخرى نمرض فبلما عنوانه (انه عالم 


آذ 0 جره الفانثارب 


مجنو مجنون! والسينما الثالئة تعرض فيلما كوميدياً 
كذلك ركان هناك زحام هائل أمام كل السيدمات؛ ؛ 
وحيل إليه أن أحداً پتبعه (واحتفث الشمس فجأة» وساد 
لون رمادی؛. حیشذ فقط فکر فی البحث عن البيث 
الفديم حيث تفيم الأم. ولكنها فى هذا اليوم الناسع من 
الخروج كانت قد مانت منذ أسبوع. پسسر غ الإبفاع 
السردی بین موت الآب وموت لام وهو الإيفاع الذى 
تتمدد فبه موجات الصمت - بهيمنة غياب الا صوات ب 
مفسحا اما لایقاعات الفارقات التتالبة, حتی بستحیل 
الفرق شاملا «فلا منجاةه وسط الثبل إذا كنت شابا؛ 
رفی البلد کلها آییما کنت سواء فى ذلك الشيرخ 
والشباب والنساء والأطفال؛ فالمجارى تهدد بالغرق «البلد 
كلهاء. ولأن موث الأم يقترن بالغرق الشامل» فإنه 
بختلف عن موث الأب حيث « كانت تقرأ السحف 
وتتحدث فى كل شىء (...) وتتنبأ بكل ما يحدث ولم 
تكن تشوره (ص٠٦).‏ هل هذا هو الحبل الرى الذى 
لم بنقطع بین الابن والام؟ وهل ییفی هذا «الحبل» بعد 
أن مانت ؟ 

بهذا السؤال تكون (نلك الرائحة) قد اكتملت فى 
جماليات ؛البحث؛ عن رؤية وسط الظلام الشامل بما 
هی ولادة لكتابة جدیدة؛ لا «تتبا؛ كما كان الشأن فى 
اعمال تجیب محفوظ وبوسف [دریس » ولکنها تمزف 
لأْقمة الفيمية عن وجوه الدلالات الرابضة بين أركان 
الفانئازيا. ودالشمزیق؛ هو فعل التحرر بدءأ من تفطیع 
أوصال اللغة السردية التراكمية والحوار المنطقى؛ التبادل 
والكشف عن الحوار الکبوت داخل السرد العلن؛ 
وا کتشاف الشمرية فی البنية السردية. لذلك بسطم 
حمسة عشر مقطما بالحرف البارز كأنها بين أفواس 
تصل ‏ ولا تفصل - بين التكوينات الثلانة للحسد: 
الإنسانى بوصفه قيمة وألة بيولوجية وستاراً يلف الجهاز 
الخفى المسمى العقل؛ والمكان بوصفه فضاء دلالباً يؤطر 
نظام الشعور؛ والزمان بوصفه ببية لغوية ينبئق عنها الوعى 
المنقاطع فى نعال؛ وليس المتوازى بين الماضى والحاضر. 


بضم التکوینات الشلالة هیکل من البتبات رالدلالات 
البعيدة كليًا عن الترميزه فالفانتازیا ذات الایام السبعة 
لنشاة «الکون الفنی» والیوم الثامن للانسلاخ عن الرحم 
- السجن والیوم الشاسم لوت الم نمشمند علی الزمن 
الستمر والزس العکسی الذی مخمله اللغة: فیتصل مرت 
الأب بموت الم ویفترق النوعان من الوت» فهو الزمن 
ال رکب والقستل ال رکب والموث 7البمسيط؛؛ أو علامة 
السژال التی تنشهی [لیها رحلة البحث وفد جسمها الترو 
والقطار والأهل والأقارب والناس انمهولون فی الخيبوبة 
الشاملة التى قادث إلى (الغرق؛ وولا منجاة؛ . ليس مهما 
أن الرواية نمت كتابتها فى أبريل ١578‏ وصدرت 
وصودرت فى فبراير 1455 قبل أن نغرق فى مجاری؛ 
الخامس من يوئيو ۱۹۲۷ لأنها لیست نبوءة بالستقبل 
ولا «دوثيقة؛ عن الماضى» فالمجارى ما زالت طافحة بعد 
أكثر من ربع فرن؛ والطوفان بحصد الغرقی بوماًبعد بوم 
و«الطاعون؛ سواء کان زلزالا أو بركانا هو الوباء المنتشر. 
أى أن الرواية مستمرة فى البحٺ؛ فى الشحقق؛ فى 
القراءة والكتابة. 
۳ 


وما ججعل منه صنع الله إبراهيم مقطعاً من 
الزمن العكسى؛ بمقستل الأب يكتب عنه فشحى غامم 
(1974 2 .. ) رواية كاملة. قلت ٠ايكتب‏ عنها؛ 
فبالرغم من استراك (تلك الرائحة) و( حكاية تو) 
«ديسمبر 13190 فى نقطلة بدايةة هی الراوية ‏ الکاتب 
الضالع فى أحداث الرواية وشخصياتها؛ فإن البحث 
الروائى فى ( تلك الرائحة) يتلقفى جوابا فى ( حكاية نوا . 
ليس الأب المقستول فى رواية غغام هو أب الراوية أو 
الكائب. هناك أزمة عميقة تهد كيانه هد بسبب هذا 
الفتل؛ ؛ ولكنها أزمة ضمير وليست أزمة رؤية. وحين 
تصبح رواية جواباء فإنها نملك رژية «راضحةه ودثابتة؛ 
وربما سائدة. افول «ریما؛ لأن فتحى غام؛ مع بدر 
الدبب وبوسف الشارونى وإدوار الخراط؛ من رراد 
۱۳۹ 


اي سرب 


التحديث بين أواخر ار بعینیات وبدایات الخم‌سینیات. 
وهو كالحكيم ومحفوظ وادریس احد خیم ول المظلة التى 
احدمى بها ديد الكتابة فى الستينيات. ولكنهم باستثناء 
إدوار الخراط الذى يصغرهم فليلا ويكبر قليلا عن جيل 
الستينيات - ينتمون فى خائمة المطاف إلى الرؤى السائدة 
قبل ظهور هذا الجيل. ولعل المعركة التى يقودها فتحى 
و بافتدا ر داحل الرواية بینه وبين نفسه هی التجسيد 
الأوفى للعلامة ‏ والعلاقة - الفارقة ہیں رؤيا کانت 
وأخسرى لم تولد قعل أو ذلك «الشرخ؟ بين الكتابة 
وموضوعها . 

و«الحكاية) ات حكاية الوا كما بقول العنوان؛ 
وليست حكاية اللواء زهدى الشخصية الرئيسية فى 
الرواية؛ وإنما هى حكاية الكاتب نفسه الذى بنجذب 


بقوة خفية لا نقاوم إلى زهدى فى بعض الأحيان» وإلى 


تو بعد أن عرف حكايته - فی جمیم الأحبان. هذه 
القوة الخفية التى ندفع الكاتب إلى هذه الشخصية أو 
تلك؛ إنما هى قوة الإحساس بخطأ ما لا پدری به سوى 
صاحبه, وربما كان هذا هو سر العذاب الداخخلى الدفين. 
ولأنه خطأ غير محدد وغير مؤكد, فالاكتواء به هو 
مصدر الالمجذاب إلى أصحاب الخطايا الواضحة؛ كأنهم 
مرايا يستبين فيها ملامحه قياساً إلى وجوه الآخرين. 
لذلك؛ كانت تلك المرايا هى الفانتازيا. 

ومن طرف خخحفى؛ فإن فتحى غات الذى يتخذ أيضا 
من المشقف الماركسى «بطلا؛ » يشدد على الإيحاء بأن 
«الخسروج) من وراء الأسسوار لم بحدث قط؛ على 
مستويات عدة. البطل دحل حيا وخرج جثة؛ فليس من 
خروج للشخص. وامتداده (الشرعی) - الابن نو - قد 
استحال ابدا للجلاد» اللواء زهدی. وهذا هو الوت الثانی 
للأب الأصلى. لذلك يصبح الأب المضاد أو الأب القاتل 
للأب الأول مصدراً لهاجس متبادل بالمشاركة فى فتله 
من جانب «الکانب» ونوه دون أن يكون مصدراً لفكرة 
«+فتل الأب» لدی فروید. والدلالة» أن الروائی لم بفتل 
أباه بای معنی ؛ ۳ بصفته رژة ۲ لغة أو حتى تأريخاً. أما 
۱۰ 





توء فهو حاضر ومستقبل الأب الذی کان. ومعنی ذلك 
أن إشكالية الكتابة أو التحرر من رؤى مهيمنة ليسث 


مطروحة فى رواية (حكابة تو). الأزمة هنا لا نتخذ صيغة 
بحث أو سؤال أو قراوة جديدة للواقع المتغيرء وإنما تتخذ 
هيئة 9أزمة الضمير؛ بعد التحولات التى ألت إليها 
«الهزيمة؛ فی ۱۹۲۷ بعد عشرین عاماً 


وبالطبع فالکانب فی الرواية لیس هو کانب الرواية؛ 
وإنما هو ضمير شربحة من المثففين يوجعه ما يجرى. 
لذلك كان العمئال الشاهق الذى نحته للبطل السامد 
حتى الموت ألمع بريقا وأفخم بما لا يقاس من اللوحة 
السريعة التى رسمها صنع الله فى خمسة عشر سطراً 
وأكثر إيلاماً من التحفيق التاريخى الذى وضعه رفعت 
السعيد فى كتابه الوثيقة مخت عنوان «الجریمة» . هذه 
الفخامة والبطولة الخارقة التى صاغها فتحى غام أشبه ما 
نكون بمرأة «تعذيب الضميره المؤرق بجريمة الجرائم.. 
فالتمثال هنا ليس لشهدى عطية الشافعى شخصاً أو رؤية 
سياسية بل موقفا. وليست البالغة إذن فى التضخيم إلا 
حجما فانتازيا للإحساس بالذنب. وهو إحساس باثر 
رجعی؛ لان ١الجريمة؛‏ وفعت بل عشرین عاماً؛ ولكن 

ضحيتها لم يكن الشخص أو الحزب فحسب؛ بل الوطن 
مه الهزيمة حتى ١الانفتاح؛‏ وکان | اسوار السنجن 
قد علت أكثر والبنية ازدادت وحشية؛ ولم بحدت آأی 
خروج قط لا للشخص بوصفه بنية دلالية ولا للحزب 
بو صفه رمزاً لاستقلال الفکر عن السلطة الائمة» بل 
الأدق أن الوطن نفسه أصبح سجينا أو سجنا من نوع 
جدید «ینمتع بالدیمم فر اطیة» . لیس من اخروج) إذْك؛ 
لان سفر التکوین نفسه كان غائبا عن «وعیا الکانب. 
والمقصود ضمير الملقفين؛ حاصة الذين لا بنتمود إلى 
فکر «الشهید وخاصة اکثر الذین ينتمون بدرجات 
متفاوتة إلى فكر السلطة «القائلة) . 

رعلى النقيض من تمشال البطولة الذى استحال 
معباراً ومرأة, فان تمثال الجلاد ‏ اللواء زهدى - كان 
أفخم وأضخم تمثال للشيطان؛ أكشر بشاعة بما لا بقاس 

من الأسطر العشرين التى صاغها الله للأب 





الشرعی؛ أن القصرد به فی روابة عام أنه العمئال 
لنقیض, نهر أيضاً معيار ومرأة للضمير المعذب بين 
الماضى المجهول (- الذى كان مجهولا) والحاضر المعلوم 
(< الذی یفترض آنه كذلك) . وانحیاز الکانب فی 
الرواية ؛ ولیس کانب الرواية ؛ إل نمثال «الشهید» واضح 
رضوح انحیازه ضد تمدال «الشیطان» , ولکن فانتازیا 
لبناء الخارق للتمثالین لیست مجرد رد فعل تلاحساس 
الضارى بعذاب ١الضمير)؛‏ ولیست مجرد معیار ومراة 
لرؤية الوجه فى الوجهين؛ فهناك مخفظ لا شعورى على 
التمثالين يصوغه الكاتب الروائى هذه المرة. أما التحفظ 
الأول نهو انوا ابن الشهید او امتداده العضوى 
الشرعی. والتحفظ الثانی هو «+حسن) ابن الجلاد. وبینما 
ینفصل حسن عن اللواء زهدی بهجرنه لی کندا؛ برتبط 
نو بقائل أبيه. كلاهما بقتل الشیطان والشهید. بقتل 
خسن والده بالخصام والهجرة فلم يعد ثمة (أمثداد) 
للرجل؛ ماديا أو فكريا أو معنويا. ويقئل تو والده بالانتماء 
إلى قائله. ولكن هذا القتل أو ذاك؛ ليس فعل حرية 
للفائل؛: وكلاهما ليس فعل خرر للکانب داحل الرواية 
أو لكائب الرواية. ومن هنا بظل مأزق «الضميره - أر 
الوعی - فائما؛ فقد آنقذ فتحی غام رواینه بهدین 
التحفظين من الوقوع فى برائن الرومائسية؛ أى فى 
أنشوطة الحيرة والحوار بین الخیر الطلق والشر الطلق. 
وإذا كان الشهيد قد مات؛ فإن الشيطان أيضاً قد مات؛ 
ولكن تو فى الداخل وحسن فى الخارج يفتحان الأبواب 
على مصاريعها أمام المعلوم ‏ المجهول . 

والفارقة فی بناء (حکاية نو) أن الواقع القائم بين 
نمشال الشهید وتمشال الشسیطان لابملاه فی الزمان 
والکان سوی هذین التحفظین اللذین دعوناهما بحسن 
وتو. أما الواقع فى الماضى المستمسر من الماضى إلى 


الحاضر نحو المستقبل» فلا وجود روائياً له. والمغرى أله . 


غیر مرلی للکانب داخل الرواية؛ و آله مکسوت لدى 
كانب الرواية. وهو الأمر الذى يفسر لنا بناء الرواية من 
حيث المكان السائد (النادى البرجوازى للمتقاعدين فى 
الإسكددرية) والزمان المحمورى ( سباق السيارات بين 


وجوه الفانتازیا 


الکانب وتو) وسلطة الجسد ( مئيسرة بيجر). وهر البناء 
السردى المتصالح مع الحوار من خلال الأدوات التى 
أجاد ننحى غام فى خديشها بدوا من (الجبل) إلى 
(الأفيال) . ولكنه التحديث: أو التطور فى نطاف الرؤية 
العامة التى حكمت مسيرة الروابة الصرية حتی منتصف 
المعينياكة 


منذ الب‌داية پنکون عنوان الرواية من کلم‌تین؛ 
احکابة نوا ؛ فنحن بإزاء حكاية. وليس هذا من تسیل 
التعمية أو حيلة فنية لجذب القاریء العادى. وإنما اللفظ 
مفصود تصداً بکل ما بحمل من أصول دلالية؛ فهناك 
«حدرنة» اضحة العالم والأبعاد القيمية والجمالية. ولم 
يكن تخوبل هذه الحدوتة إلى فيلم تليفزبونى بالأمر 
الصعب؛ مهما اخختلفت الرؤية التليفزيونية عن الرؤية 
١الأدبية؛‏ . ولكن الثراكم اللغرى فى موازاة الكم السردى 
للمعانی الباشرة هو نفسه الذی حول تلیفزیونیا ی 
تراکم صوری فی موازاة الکم الحسواری للمدلولات 
العينية. ولأن الحكاية يجب أن اندورا حول شیء ما 
شخصا كان أو حدثاء فإن دورانها محسوب بفكرة قبليّة 
سابقة على التشكيل والإيقاع. وهكذا؛ فإن الشخصية أو 
الحدث محكومان سلفاً بإطار هذه ١الفكرة»‏ (2 أو 
الشعور أو الهاجس أو التدبير أو الحلم) . وقد اختار فشحى 
غانم شخصية تو لتكون المضاف إلى الحکاية. والاختیار 
يعنى الانحياز الفنى وليس التعاطف» فهو يلفت النظر 
إلى هذه الشخصية أكثر من غيرهاء مهما كان موقف 
القارىء سلبيا أو محايداً أو إيجابيا من هذا التركيز. وليس 
فى مثل هذه الرواية قارىء مضمر؛ أن «الخروج) الذى 
لم يحدث قط من السجن يدل بالذهاب الفسردىي 
والجماعی دون إياب ‏ على أن الإرسال هو الأخبر دون 
استقبال: وأن الكتابة هى الأخترى ‏ كتابة الكاتب داخخل 
الرواية ولس كانب الرواية ‏ بلا قسراءة. فسراءة الروائی 
لوافع العشرين عاماً بعد الهزيمة؛ هى المبرر الوحيد 
«للأزمة» وإقامة التمثالين النقيضين. غياب هذا الوافع 
بالكبت أو الاحتجاب يرفع من عقيرة الأصوات الحاضرة 

۱۱ 


غالي شكري 


طول الوفت؛ فهی اتتکلم؛ بالأصالة عن نفسها كلاماً 
مباشرأء ولكنها لا انقول؟ شیف شيئاً. ذلك أن الواقع الفترض 
تخت سطم الكلمات لا حضور له فى أى من مستوبات 
المعنى لأ العنی فی هذا «الگون الفنی» واحد الستوی. 
لذلك؛ فالأصوات العالية والحاضرة بكثافة لا نمت بصلة 
قرابة الی ۱ تمد د الأصوات» وانما العكس تماماً: نهی 
الحجاب الصوتى الذى يعادل الصمث. وهو ذاله صمث 
بلا صوتء أى بلا بصمة مفرغة بين صوتين أو أكثر. 
وإنما هو المت الذى يعادل الكبت. وكأن الروائى 
تكلم ولم يقل؛ تكلم كشيراً حتى لا يقول. وهو الأمر 
الذى استدعى «الحکایة» واخثيار «الشخص» بأسمه 
ورسمة مضافاً إليها. 


هذه هى اللغة النفيض للغة (تلك الرائحة 

لا حكاية هناك بل حكايات بلا بداية أو وسط ۱ 8 

وحيث الأصوات المغايرة لصوت الكانب - الراوية تكاد 
كلها أن نكون غائبة؛ ولكن صمتها هو الذى يصوغ 
«السژال» من بدايات متعددة ونهايات متعددة؛ ومن ثم 
«أصوات؛ متعددة فى مقدمتها صوت القارىء الخفی. 
لذلك كان «السحث؛ من مداخل شتى هو جوهر 
استمرار الرحلة خارج الرواية, فنهايتها رجراجة بين 
الشك والاحتمال. أما رواية ورؤية فتحى غانم فهی الرحلة 
الكاملة من الشك إلى اليقين ٠‏ أى أنها دائرة مغلقة من 
الحكاية إلى الشخص . ومن هنا کان التشابه الخارجی 
والافتراق الداخلى بين الروايتين. هناك أزمة المشقف» 

والبطل الار کسسی؛ وموت الأبوين. ومن العسلامات 
الشت رکه للازمة بینهما آن اللقف کائب یسحث عن 
رواية. وهنا بالضبط بحدث الافتراق بین الروایتین؛ 
فالکانب الأول - صنع الله إبراهيم ‏ يبحث عن الكتابة 


5 عن الحكاية ؛ أما نتحى عام - داخل الرواية - فهو 


الباحث عن الحكاية. وكاتب (تلك الرائحة) متورط من 
الداخل يبحث فى الكتابة عن رؤية جديدة وسط ظلام 
شامل, آما کانب (حکاية و فيبحث عن خلاص من 
أزسة «ضميرية تلقل كاهله» ويطمح للتخفف من 
وطأنها. والحصار الذى بضنيه هو : هل فات الأوان أم أنه 
۱۲ 
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لم يفت بعد. ولأن (تلك الرائحة) تعمد الجدل 
الداخلى بین متنانضات اللغة حيث تتعدد مستویات 
العنی وتتراکم الدلالة تراکب الزمن» فإن هذا الجدل 
هر الدی یفضی الی «الخررج؟ ای إلى از رسال 
والاستقبال بین الوافع الشخیر والکتابة التجددة. آما 
اللاخروج فى رواية فتحى غانم فهو الذی بحکم اغلاف 
الداثرة علی ال رسال» دون استقبال؛ فلا بولد التركيب 

بين الوافع واللغة بغياب الجدل عنهما. رس ثم تو لد 
الكابة الجديدة عند أحد كبار الموهوبين فى الجيل 
السابق. 


یفتتحم ضمير المتكلم حكايته مع نو lp;‏ د أجزم 
بأئى أا الذى سعيت له ». رهو شوق المتفرج على جيل 
جدید من + الشات التمرد . وا الثتمرد) هنا هو رؤية النادى 
2 للمتقاعدين . وكان احتلاف نو عن أبناء 
النادی هو الذی یجذب الروائی - الراوية إلبه. إنه كما 
بفول التصس «فقیر غلبان» ولیس له آب من أعضاء النادی 
بشمرد علیه سرا او علا , کماتروی الحكاية ٠‏ .وقد 
حاصرت الشکرك یه را تو عن الأخخرين, خاصة 
علافته باللواء رهد ی . غير ال الکاتب فی الرواية پسوح : 
اربما أكون قد ظلمته بهذه الهواجس؛ فقد 
یکول واحداً من . ذلك الات الغريب الذى 
a‏ الأجبال 
الاضیةا (ص٤١).‏ 


ای آن محور المراع بین الأجيال ۳ المرف 
الا جنماعی السائد هر الافتراض الذی بتولی الکانب 
اخترافه وسبر غوره لانتزا ع !الشخص؛ - الفرد احدد 
بوجهه احدد - من بین «الجمیم؛ حنی نصبح لحکاینه 
بالذات معنى. لذلك كان تو من الملامح الخارجية 
مختلفا: فقیر ولم یکمل تعلیمه ویجید عدة لغات 
ويصادق الجنرال المتقاعد ويدخل النادى فى ظله ثم 
يعمل معاونا لصالة اپپریدج, هذه کلها ملامح خارجيه 
لرجه واضح. والوضوح يخفى السر. وليس من مفتاح 
للغر سوى اللواء زهدى» ضابط كبير متقاعد من العمل 
فی الباحث والسجون . یکرر الکاتب؛ ب «أنا الذی کنت 





اندفع نحوه؛ فاصداً تو؛ لسبب غير مفنع : : «إن هباك ما 
يخفيه عنى؛ (ص8١)‏ . ويسفر عن إطار أزمته بما هر 
أفل إقناعاً «إن نفوسنا تفلق من أى ابتعاد عنها؛ حتى ولو 
كان هذا الذي يبتعد مصدراً للخطر» (ص5١).‏ وبالمنطق 
المعاكس ؛ فان الکانب ری أن مجرد وجوده ووجود نو 
يعنى أن هناك «ححكاية؛ : تخص أزمته» لا ازمة شباب هذه 
72 م» التى فسح لها مجال الفاتئازيا على أخخره فى 
نا . ولكن «أزمته؛ لا تعنى مطلقا أزمة فتحى 7 
والا کانت أزمة الکانب والكتابة. وإنما تعنى أ أزمة ة الوعى 
المشارق للغة ٠‏ أزمة «الضمیر؛ لدی شريحة من اللففین 
تداعت الأحداث حتی فاجأنهم بشائج لمقدمات غالية : 
وإ نكن حاضرة فی النتا؛ تج ذانها غير أن هده النشائج 
غائبة هى الأخرى E‏ بغياب الرؤية القادرة على 
اکتشافها. والکانب داخل الرواية لا یخفی رظیفنه فی 
احتراف الضمیر أو الوعی . یکشف تماما عن هذه 
الحرفة مع بداية الفصل الشانی. ولأن خيال الفانتازی 
حافل بالخوارق؛ فان الفارفة اللی یقیمها بین احتراف 
الضمير وسباق السيارات» أقرب إلى التعادل بين النشر 
والشعر من جهة وبين السرد والحوار من جهة ال 
لذلك انتهى السباق بين سيارنه والسيارة التى تحمل نو 
إلى المفاجأة التقليدية: لقد سبق الآخرين بسيارته؛ ولكن 
سيارة تو كانت فى قسم الشرطة. وكأنه خمسر الرهان 
الخفی دون آن بربحه تو. وس هذا التعادل الشعرى يصل 
السرد النثری «محکما؛ : حسامية تو من الشرطة» وجهها 
الآخر بطاقة الهوية التى يحرص عليها ويتأكد من اسمه 
واسم والده واسم جندّه؛ وينسمنى فى الوقت نفسه لو أن 
الضابط قد ناوله غيرها (ص55). السباق مع نو إذن هو 
سباق مع السر الذى يحمله؛ إذا كان هناك سر على 
الإطلاق. ما يوحى بالسر هو الالمجذاب الداخلى الذى 
يستشعره الروائى نحو تو. وربما کان خلو هذا الامجذاب 
من التبرير أو الإقناع هو الحيلة الفئية التى أراد الككائب 
بها أن يستر «الفكرة؛ المابقة على التشكيل الفنى 
ونقوده بالضرورة نحو النتيجة المطلوبة سلفاً: نعم؛ ينفرد نو 
بين أقرانه من الشباب المتمرد بسر لابد أن يربط بينه 
وبين اللواء زهدى عن طريق المصادفة: وبین الروائی 


وجوه الفانتارب 


الذى يعانى أهوال أزمة الضمير عن طربق الصادفة أبضاً. 
ونترج الصادفات بأن تكون القوادة منيرة بيجو همزة 
الوصل بین نو والچنرال التفاعد حیث تفیم فی العمارة 
النى بقسيم بها. وبعد أن تؤدى حكاية مئيرة دورها فى 
الوصل بين المصادفات الشلاث ينعطف الكائب بلغة 
الرواية نحو «الاعتراف» : « كان الذى يدهشنى أكثر هو 
اندفاعى بلا مسبرر؛ وبلا أى هدف» وراء 
فضول ملح لأن أعرف عن نو ما بطفیء هذا 
الفضول! (ص۳۱). 

رما اد «یمرفا أن زهدى هو الذی نتل والد نو 
حتی یصیب نفسه العطب. ویکرر«لعظب!. وحبنشذ 
يدرك أنه لممالجة «التشويه النفسى» قد تكون الكتابة 
وسيلة للشفاء (ص۳۷). بينما كانت الكتابة فى رواية 
صنم الله إبراهيم مدعاة للشقاء باعتبارها اللغة الى من 
دونها لا بری. 57 الرواثى داخل رواية نسحی غام فقد 
راها «وسیلة» البوح من أجل الخلاص . وهى الفكرة التى 
تتداغم أسبقیتها بالجراب القاطم علی السوال «الحاثرا 
فتستسلزم الحكاية المسرودة داخلها حکایات فی لیا ء 
يشبه القصة البوليسية. وهو الإيقاع الذى يغطى بضجيجه 
(= التشويق وإثارة الفضول) على التجريد؛ بمعناه 
الحرفى أى أشباح الأفكار. هكذا ازدحمت الحكاية 
بالتأملات الفكرية والنفسية المباشرة. ومن هنا كانت 
(المسودة» التى تشبه القصة داخخل القصة:؛ وهى الحيلة 
الفنية التی اصطنعها توفیق الحكيم باسم «الكراسة 
الحمراء» فی روایته (الرباط اطقدس) » وکان البطل فیها 
اراهب الفكرة ليبرر التجريد المباشر للأفكار. تقول 

مسودة فتحى غام حرفیا بلسان الکانب داخل الروایة: 
«يجب أن أتخلص سر من هذا الاحساس 
افیف بالمجز... والذی آراجهه الآن بمشهى 
البساطة هو آن الرجل صاحب المبدأ بفتلونه 
فى هذا البلد الذى أعيش فيه بصفتى كاتبا؛ 
على أن أزعق بأعلى صونى؛ وأن أعمل بكل 

قواى لأواجه الجريمة وأطارد اجرمین .. » 
۱:۳ 


غالي شحري 


«ما الذی فعلته بشفافتی » ما الذی وصلت 

إليه بادبی؛ هل آأنا (نسان شاذ وزهدی هو 

الرجل الحقيفى ببذاءنه وفجوره وقدرته على 

الاعشراف بالقتل الذی آشرف علی مارسته 

بالفعل» (ص‌۳۸). 

هذه إذن تأملات العجز عن الفعل بما يحم 

التوازن الانسانی لکانب فى نظام مستبد. وهى لا نختلف 
فى الصياغة عن تأملات ١معاني)‏ الحياة وا موت» فلعبة 
الشط رغ هی لعرة الحياة وا موت : 

١فالموث‏ سورف يأتيك يبه محالة) ۰ 

دورغم أن الموث واحد فللواحد منا أن بختار. 

ترى ما فيمة هذا الاختيار؟). 


ویجیب بما یفراه فى وجه لو 
نك لن خيا حباتك الكاملة وأنت فى مأمن نام من 
الخطرا. ٠‏ 


وایصیح من الأفضل على من فاز بلحظة 
الحياة الكاملة أن بموت ليصون ما حققه من 
اكتمال؛. 


لذلك بغدو سباقه لسيارة تو رهاناً عل هذه العانی: 


«انه لا يموت دفاعا عن حياته؛ بل هو يموت لأنه يريد 
أن يحبا لحظة ماتكتمل فيهسا 
حیانه! (ص۳۹) . 
وهو المنطوق الذى يكبت رغبة عميقة فى الموث؛ تعويضاً 
عن العجز من ناحية ووقفاً للإحساس بالذنب من ناحية 
أحرى. وهو بصل بهذه الرغبة فى الموت إلى منتهاها 
حين يتبادل ونو الاتهام (النجازى) بقتل زهدى سواء 
برفض البقاء معه حتى يجىء الطبيب؛ أو ببقاء نو إلى 
جائبه وهو ابن الرجل الذى قفثئله زهدى. لا يخفف من 
وطأة هذه التأمللات التجريدية منطق الحكاية البوليسية؛ 
وانما ذلك التمثال الشاهق الذى أقامه لوالد تو لحظة 


۱14 


۳ یی‎ 11 #1 [141 4 ek iit 


الاغتيال. صناعة مقتدرة لفنان كبير الموهية. ولأنه سمع 
أو قرأ عن مقتل شهدى عطية الشافعى الأصل الوافعى 
للتمثال؛ ولم بعايش بنفسه كما هو الأمر فى حالة 
صنع الله تفاصیل الشهد ٠‏ فقسد أناحت له أدوات 

الفانتازيا أن يستحضر روح الجسد فى حركة أبعد ما 
نکون عن الشجسرید اللفظى. حتی السخنث والشذوذ 
العروف عن بعض ضباط التعذیب فی سجن أبى زعبل 
الشهیر» قد استحضره فی الا بحاء بالفساد الشامل؛ ولیس 
الاستثناء قرین الصادفة. وهذا او بناج هر 
الشعرية ذانها الخالية كليًاً من أی حوار درامی أوحوار 
داخلى أو محاورات ثنائية؛ وانما یکتسبها السرد النشری 
فی اللحظات النادرة العامرة بالتوتر. هکذا بختار الحضرة 
الشريفة التى وثف فیها زهدی فانبلفت الضحية من 
خلال دمرعه؛ وحيلقذ فقط ۱عرف؟ ۱.عرف: 


«أن الرجل مات واقفا وأن جنسده الربع 
احتفظ بتوازله لفثرة من الوقت فلم يسقط؛ 
رعندما سقط الجسد كان بسبب رکلات فی 
بطن الركبة؛ فانثشت الرجل» فتداعی الرجل 
على ر کبتیه وجسده فائم منتصب ولکنه کان 
مبئا. وكانت الضربات والركلات ما الت 
نلاحقه؛ لأن عبنيه ظلتا مفتوحتين تنظران فى 
جمود واستخشاف» ولا اخ بدری آنا 

نظرات موت. ثم سقط الجسد على الأرض». 
بالطبع؛ لم يكن زهدى هو الناطق الحقسيقى 
بالكلمات؛ وإنما كانت قاعدة التمثال الذى نحثه 
الروائى من المفيلة الجمعية. وهو نوع من الخلاص 
بالکتابة بمعنی الإفضاء والبوح» فقد رسم «البطل! 
بحجم الأزمة النى يعانيها إذا صدفت کلمات سارئر فى 
کنابه عن بودلیر: «أنت مسوول » حتی عن الجرائم التى 
م تسمم بهاا .ما تکشف للکاتب داعل الرواية هو 
الشمع والصمت عن جرائمه. وكان هذا هو المدخل 
الجدید لزید من التأملات حول العذاب والتعذیب وافران 
هتلر والجحيم فى الآحرة. رلأن الإحالة إلى الواقع لا 
تنقطم حنی بربط الكانب بمهارة بين الفن والتاريخ؛ فإنه 


بادر إلى نرجمة الوافعة التى تقول بأن عبد الناصر فى 
إحدى زياراته للبرمان الموغوسلافی فوجیء بأعضاثه 
يفول حداداً على شهيد الطبقة العاملة المصرية؛ فجاءت 
الترجمة بأن زهدى نفسه كان عضواً فی ندوة أقيمت 
بدولة ما وقد اضطر أن يقف حداداً على ضحینه. وهی 
مفارقة ساخرة تنتهى بالتهكم اللاذع حين يقول السفير 
«بلهجة باردة حالية من أى انفعال: في كل مكان فى 
العالم محدث مثل هذه الأخطاء؛ ۱ص ۱4) ۰ والمشهد فی 
السفارة يحاكى المشهد فى الحضرة الشريفة حيث رأى 
زهدی «کل شیء کما حدث تماما». ولکنه لحظنها 
الم پر هجرة ابنه حسن ؛ ولم بر لقاءه بتوه وه کان خروج 
زهدی الی العاش لیذانا بضروج العتقلین وال فراج 
عنهما (صة” ). هذا الخروج لا علاقة له بسفر 
الخروح. وكل ما يراه الكائب هو أن الخروج اقترن فى 
عینی زهدی ٻالمناصب» وحين بستغرب ذلك يعلق 
الکانب ؛ 


اهم فبلوا المناصب وهذافى رابك 
غريب.. وأنت تقول إنك تبنيت نو وهذا في 

رأبى أغرب» (ص۱ ۰۱ 
فى الكون الفنى الذى يبدعه الكانب يلتبس الوجه 
والقنا ع» فأكثر ما يقوله زهدى بلسانه ليس صوته؛ وأكثر 
ما يقوله نو بلسانه ليس صونه. ليس ذلك بالإحالة إلى 
الواقع: بل استناداً إلى الفكرة المحورية التى ترك الألسنة 
والوجره فتنطق بما يضمره الكاتب ويستنطق به الآخرين 
لترناح اصول الحکاية ونخف رطة التجرید؛ ولتنجه الرواية 
وهذا هو الأهم ‏ نحو غایتها؛ نحو (الجواب! أو البقين 
الذى يقعلع الشك الذى بدأت به الرحلة ؛ وكان لابد لها 
من «نهابة» . لذلك هناك صوت راحد وأصداء متعددة؛ 
أو هنا صوت وصمت؛ کال یحشاج فی الروابة الحديثة 
۳ الحوار الداخلی» ولیس بين الصوت والأصداء 
المتعالية على الصسمت. والصسمت کالصوت حیز فی 
المكان والزمانء ولا علاقة له بالفراغ. ولکننا خارج 
حدود «الجريمة؛ فى حکاية فتحی غام ۷ بجد سری 
تکیّف الجلادین مع «أوضاع؛ جديدة استدعت 
الخروج؛ ونكيف الذين خرجوا مع الأوضاع الجديدة. 


وكأن هناك لقاء فى منتصف الطريق یغفر کل ما جری 
من الجلادین والضحایا والکانب داخل الرواية ( ۰6۴ رهر 
من الشجاعة (المجردة) بحیث بطرح هذا السژال ی صیغ 
مجازية متعددة؛ 
العلى أكتشف بعض ما فى نفسى من 
غموض أقرب إلى التشوبه؛ أحدثتها تلك 
انضاوف التی آثارتها اعشرافاث زهدی عن 
ممتل والد نو فبعد أن أسجل كل شی»؛ 
يجب أن أجيب عن سؤال أوجهه إلى 
نفسى.. هل أنت جبان؛ هل أنت تعيش فى 
مجتمع بلدك ونتعامل مع الا خحرین ونکتب 
هم وأنت محكوم باخاوف وألوان الذعر. هل 
أنا أتشبث بحكاية تو لأهرب من حکایات 
السلطة والسياسة وأهوالها وجبرونها؛ 
(ص/ا"). 
كاتنتب هذه التأمللات المجردة ١يؤمن!‏ بأن الكتابة 
رسالة» وظيفة؛ تعبير. وأن معركته مع الكتابة هى أنه لم 
یود رسالتها؛ هو الذی لم يرطف نفسه فى خدمة 
اتعبیر ها) . لیست مع رکته إذن مم الكتابة بوصفها رؤية 
جديدة للواقع؛ ای مع الكتابة النى حجبت غنه؛ رغم 
أنف رسالتها ووظيفتهاء هذا الواقع. لم ير من هذا الواقع 
سوى التصالح بین الجلاد والضحية:؛ لذلك أحاط 
التمثال الشاهق للبطل الشهيد بحديقة من الأشواك: إنه 
يمثل البطولة بحدّ ذانها فى مواجهة قمع الجسد وإزهاق 
الروح؛ أما المسادىء فقد رمی بها أصحابها فى أول 
صفيحة زبالة بقبولهم الناصب. ویجری احاورات المباشرة 
مع الشيوعيين فإذا بأحدهم يقول: 
اعشر: نی الائة نقط من الشیوعبین هم 
الذین بستحقون الاحترام» (ص۲٩).‏ 
وفی سمرقند یقول له شاعر سوفیینی: 
« کان الحراس السلمون یساهمون فی حراسة 
ثروة مجتمم اشتراکی لان تعاليم الدین 
تمنمسهم من ارنکاب السرفذه (ص۹۳). 
ربقرل له الصحفی الاشترا کی الفرنسی ؛ 
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۱ یخیفو ننا ابمذابح ستالين التى سفكت دماء 
تج ت الألوف؛ ولكن الممداً شىء والذابح 


ویفول له مفکر سوفیتی: 
١الصناعة‏ بأى أموال.. حتى لو كانت أموال 


وبسال الکاتب بعد هله احاور ات كلها : 


«تری» هل من أجل هذا كان مصرع والد 
تو ؟ لابد أن هذا المعنى الكبير هر الذى 
ساعده على أن يموت متحديا رافع الرأس» 
( ص1 ۹). 


و کال هذا الجواب نهاية 9المسودة؛ . واقع الأمر أن هذه 
امحاورات قد سلبت مبرر وجوده» لأن الروائى سلك 
الطريق المعاكس تماما بانطلاقه الحكائى من سؤال یضمر 
"یت إلى جواب کامل الارکان. کان العکس هو 

بالانطلاق من جواب التمثال إلى مساءلة 
۳ ومحاولة اكتشافه. ولم يكن ذلك لينم بغیر کتابة 
جديدة نفنح الأفق السدود بمزید من 'الأسئلة وتشكك 
فی فواعد «اللعبة» کلها؛ لعبة الکتابة نفسها ولعبة 
الواقع فى صميمها. إن سوالا واحداً حول لاذا استشهد 
البطل ؛ بل لاذا دخل السجن أصلا؛ ولماذا كان الجلاد 
لا يدور بخلد الكثابة التى تبحث عن حل لأزمة ضمير 
فلا ترى أزمة الواقع وأزمتها فى سياقه. لذلك يقول 
الکانب : 

بعد فراغی من کتابة السودة شعرت بالعجز 

عن كتابة أى عمل أدبى: ۰ سحتشا لتللد 

الأوراق التى كتبتها بمظنة آنها ستساعدنی 

على الشفاء» (ص/!5), 

إنها محاورة ة الكانب الداخلى والروائى الأصلى. 

ولأننا نعلم ' ۲ : هذا الأخير فد كتب الكثير بعد هذه 
الرواية , فان الدلالة تفعصر علی المنی الباشر للمثل 
الشمبی: «النار تخلف رماداه . لذلك ینتهی السباق بين 
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الكانب وتوه ولا يعود به حاجة إلى لعب الشطرغ ولا 
يعود لمفتل الأب أى من المعنيين المعروفين: الاستقلال 
والرژية الجدیدة. ولا بعود العجز عن الکتابة مخاضاً 
لولادتها. وهی خاتمة, بالرغم من التشابه مع نهاية (تلك 
الرائحة) ؛ فإنها على النقيض منها. تفيدنا غاية الفائدة فى 
تعرف الحد الأقصى لجهود الجيل السابق فى محاولة 
تخاور المأزق البنيوى داخل الكتابة ذائهاء حين نستحيل 
لغة أكبر اموهوبين ورؤاهم المستقرة فى جيل أو أجيال؛ 

سل منيعاً أمام نواياهم المؤكدة ؛ فی احتراق الحجب. 
لذلك کسانت «حکاية توا من جمل وأمستم الروايات 
المعاصرة ومن أشجمها فى الدفاع عن الحرية, وقد باشرت 
القول فی الوجوه واستخدمت ادوات ت الفانتازیا, من دون 
الخطو بعد ذلك إلى ما هو أبعد؛ خطوة واحدة. 


أما جيل الستينيات:؛ بالمعنى الاصطلاحى؛ فقد 
استمر يبحث عن رؤى وسط الظلام. وكان علاء الدبيب 
(۱۹۳۹ - .. ) قد آصدر فی العام نفسه الذی صدرت 
فيه رواید فتحى غام ب ۱۹۸۷ 55 روايته ( زهر اللیمون) 
تستكمل كتابة سفر الخروج. ولأن الستينيات لم تعد 
جيلا زمنيا؛ وإنما هى جيل فى الكتابة؛ فقد جاءت رواية 
مجمود الوردانی ( ° Ce.‏ مسر بة جديدة ۳ 


ونکاد (زهر اللیمون) للوهلة الأولی » أن تكون فى 


أسوأ الظنون إعادة كتابة لرواية (تلك الرائحة) . ولکنها 


داقو لنت كلك وإنما هى استمسرار 
للفكرنات الأسابية فى الكتابة الجديدة؛ وإضافة إلى 
(سفر الخروج» و کشف لوجوه جديدة فی فانتازیا مغايرة. 
ذلك أن السنوات العشرين التى مضت على الهزيمة؛ 
واحنجبت رؤيتها على الجيل السابق ممثلاً فى أحد ألبغ 
موأهبه ‏ فتحى عام - هى المادة الخام فى رواية علاء 
الذي 


كان صنع الله إبراهيم قد توقف بالخروج عند 
الباب الموارب. غير أن قدرته على الإبصار» من خلال 
معاناته فى إبداع كتابة جديدة؛ دفعته لأن بری شارغ 
الرئئحة الكربهة أو #الهزيمة؛ قبل وقوعها. وكان. من 
الطبيعى أن ينسلخ عن الأم وأن يقثل الأب حتى تتحرر 
عيناه ‏ فى الكتابة ‏ من العناصر اللضوية والأسلوبية 
والدلالية التى حجبت الرؤية عن فتحی غاام الذی اخفزل 
الپزيمة فی أزمة ضمیر واختزل الواقع نی العلاقة بين 
الکانب واالجریمة» واحتزل الجريمة فی القمع. ولکن 
إبصار الكثابة الجديدة لا يعنى مطلقا؛ إلى الآن؛ أنها 
حصلت على رابا أو رژى؛ لأنها عملية مخررء ولیست 
معطی نهائیا. لم تقع عملية استبدال جاهزة. 

لذلك لن يضطر علاء الديب إلى الانسلاخ عن 
الأم أو قتل الأب؛ فهذه العملية الجماعية لكتّاب 
الستينيات ومن بعدهم؛ لم تعد بحاجة إلى کشف الفناع 
عن العنی. وانما هی عملية مستمرة فى الكتابة ذاتها. 
تستمر ١الرائحة؛‏ التى جوهرت رواية صنم الله زیراهیم ؛ 
وان أصبحت رائحة الليمون عند علاء الدیب أر رائحة 
البرتقال عند الوردانى. ويستمر الانسلاخ عن الام 
رالأب؛ ولکنه الانسلاخ الطبيعى الذى لم يعد بحاجة 
إلى ما تم |مجازه من «فنل؛. 

لذلك؛ لم بعد علاء الدیب محتاجاً (لی «أسبوغ» 
التكوين؛ وإنما يكفيه ‏ فى الزمن الروائی - بوم واحد 
من الخروج. وحین یکون هذا اليوم الواحد هو يرم 
الجمعة الذى تتكرر دلالتسه على طول الرواية؛ فكأنه 
يضمر أسبوع التكوين دون الحاجة إلى إفصاح. ولكنه 
اليوم الذی یحتوی ربم قرن من الزمان العلن عنه. وهو 
الأمر الذى يختلف كليًا عن اللازمان فى رواية الوردانى؛ 
بمعنی الزمان اللام‌هدود ولیس بمعنی الزمان احهول ولا 
بمعنى انعدام الزمان. هناك إذن نقعلة انطلاق مشتركة 
للكتابة الجديدة؛ ومن هذه النقطة الواحدة تقريبا ينطلق 
البحث عن رؤى فى دروب متعددة نعدد التجارب؛ فلا 


تمد هناك امدرسة؟ واحدة؛ وإنما هناك محاولات 
مختلفة بعضها عن بعض فى أسلوب البحث وأسلوب 
طرح السژال؛ ووسائل السمی بين جحافل الظلام. 

ومن هنا كان التشابه والافتراق بين روايتى (تلك 
الرائحة) و(زهر الليمون). كان للبئية «العائلية» فى 
الرواية الأولى منظومتها الدلالية الخاصة بمفارقات 
الاستهلاك المساخرة من «نتانة؛ الرائحة وسط أحدث 
منجزات التکنولوچیا. وکان الزمن محاصراً بين امشرو 
الذى يبدأ بسائق فاقد الوعى من الأفيون وينتهى برجل 
ملقی علی الرصیف مغطى بالجرائد الملوئة بالدماء مروراً 
بالعمال الغرقى فى العرق برغم أن بعضهم أعضاء فى 
مسجالس الإدارات؛ وبين القطار الذى يحمل الجنود 
الهاتفين وسط لامبالاة الجميع؛ وبين الفتاة الجميلة 
العرجاء؛ وهو الأمر الذى ينتهى بغرق الشاب فى النيل 
وغرق البلد كلها فى انمجارى. 

هذه البنية فى (زهر الليمون) لم تعد خيوطأ فى 
شباله الفانتازیا, جتمع «الاستهلاك» نصيبه الذى بمثله 
فی الروایتین الخ الأكبره. ولكن هذا الأخ فى رواية 
علاء الديب؛ بعد ثورة النفط وثروته؛ لا یمود سجرد 
«مستهلك؛ وإن قامت زوجته بحمل الدلالة. وانم 
يصبح «الأخ المسلم؛ الذى لا يتكلم فی السياسة. وهذا 
الأخ السلم نفسه هو الذى ينجب طارق اليسارف 
المتطرف. هكذا تتعقد خيوط البنية من أرض الواقع 
الأكثر كثافة وإفصاحا ما كان عليه الأمر قبل عشرين 
عاماً دون آن بفقد بهاء الفانتازیا وخوارقها. کان «البیت 
العائلى؛ فى رواية صلم الله فيللا من ثلائة طوابتی» و کات 
الأخ قد شرع فى بنائها من أموال زوجته. أما هذا البيث 
فى رواية الديب فهو من طابق واحد دون أن يكشمل 
الغانى بين عمارات شاهقة يدو وسطها کالفزم او الشبح 
الذى يفصح عن المكبوت بشجرة الليمون التى جفت وأم 
رضا التى لم تمث. وأما الزمن الذى يعادل اللغة فى بنية 
شعرية مكثفة» فهو «العلاقة؛ بين الیرم الواحد 
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عاي سحري 


الوافعة - بالتا کسی - بين القاهرة والسويس. 


ولم يكن «الخروج؛ من القاهرة إلى السويس عباا 
لأن «الخروج؛ لم يعد محصواً فی دلالنه الاولی 
امباشرة» من المعشقل. ولأن السويس حمل فى ثناياها 
الدلالة المضمرة فى اسمها دون الحاجة إلى مخريل 
الإشارة إلى بشارة. هنا أيضا لا يحمل التاكسى عمالاً أو 
جنودً أو حشیشاً بالشاى فى فم سائق» ولا يحاذيه الزمن 
الأعرج فى وجه مليح وبطء قبيح. وإنما يضم التاكسى 
هذا الوافع التخیر نفسه بوزنه الثفیل ثقل الثروة النفطية 
على أكتاف آأحد الزملاء الشطار وزوجته وبناته. هکذا 
تتجمم قطرات النفط التى لم تكن (تلك الرائحة) قد 
عرفتها فی الشوارع الخارقة من اجاری؛ وان تنوعت 
یفاعات سقوط المطر النفطى على زوجة الأخ المسلم 
وعائلة الزميل القديم. 

تمعد الكثافة الدلالية فى شعريتها التى باعدت بين 
اللغة و«التسجيل؛ فلم بعد ال ركيب «هزاً عنيفأ › 
وباعدت بين سرعة الإيقاع و(المشاهدات؛ فلم يعد 
التكوين عجائبيا. لذلك كان الافتراق أيضا بين مشاهد 
الجسد (الصامد فى السجن مرتين عند صنع الله إبراهيم 
حين یتملق الامر بالجسد السیاسی والخاضع خارجه 
ثلاث مرات حین یثعلق بالجسد الأنشوى) وبين مشاهد 
الروح سواء أكانت الأرواح الميتة فى المقهى أم الروح 
الهائمة فى منى المصرى. وإذا كان صنع الله إبراهيم قد 
رسم لوحة اسلطة الجسد؛ قبل الخروج بالشواطؤ مع 
دلالشها الباشرة (الصمود) وغیر الباشرة (قتل الاب) ؛ 
فان علاء الدیب لم «یرسم؛» وانما تابع وافع الخروج 
وسلطة الجسد تنهار دون نمع؛ عبر ارتباطه - ولیس 
تواطثه - بالواقع المتغير: وإذا بالروح» مصدر السلطة؛ هی 
الئى نشكلت براقع الخروج فكان ما كان. لذلكء 
ليست هناك إناث؛ وإنما هناك منى المصرى الئى نشكل 
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نوازياً محكماً لتوأم عبد الخالق المسيرى. والرواية نقبض 
علی لحظات الشقاطم النادرة دون آن یکون الجسد هر 
سلطة القمع أو الهزيمة. وهذا هو ینبوع الشعرية الکامنة 
فى البنية الروائية كلها. 


وبالرغم من أن (زهر الليمون) هى رواية الخروج 
بعد عشرين عامأء فإن السجن يحتل فيها عشرة مقاظع 
کاملة» ولکن أزمنة هذه القاطم لا تستمید السجن من 
لذاكرة أو نستحضره فى الخيلة؛ فهى ليست مكتوبة من 
داحله أو من خارجه. لذلك كان القياس الدلالى بين 
الداخل والخارج معدوما؛ وإنما هو قياس التكوين. لا 
#ينفل؛ إلبنا الكاتب صوتا من قرب ولا يستتمع إليه عن 
بعدء وإنما هو يشكل الصوت وقد آسسی بالداخل 
والخارج وما بين بين فى حالة «فعل؛ تعددت مصادره 
وتشابکت ونعقدت. لیس هو الوعی الفارق للماضی 0 
صدی الحاضر؛ بل ذبذبات لرعی الذی «یتکون) .. فعبد 
الخالق السیری هو «الاسم! الوحيد فی سفر الخروج. 
وصحیح آن «الثقف» يعلن عن نفسه كائبا أو روائيا أو 
شاعراً فى الأعمال الأخری؛ ولکن (زهر اللیمون) تنفرد 
بان هذا الشقف له اسم. هذا الاسم هو إشارة التكوين 
الستمر والشغیره وليس مجر كنابة أو حيلة للكتابة. 
لسنا بإزاء أزمة کانب أو كنابة؛ برغم أن عبد الخالق 
يكتب الشعر. وقد اخختار له الروائى الشعرء واخخار أن 
يستخدم للروابة ضمير الغائب؛ ليبعد مظنة التوحد بين 
فعل الخروج وفعل الكتابة. هذا الإبعاد تقابله فى الكتابة 
وحدة من نوع آخخرء هی وحدة عبد الخالق نفسه «وحدة 
المدفى والسجن. وحدة أمام حاضر غامض وعالم بعيد 
قديم كانه (ص١).‏ وحدة عبد الخالق فى هذا الوجود؛ 
هی مرکز السرد الشواتر فی الرواية وأساس النظام الدلالی 
بما أضافه التوائر الشری من شعرية مکثفة. 

نحن إذك بإزاء مونولوج داخلى منداخل الأصوات 
والأصداء ومساحات الصمت» وكأن الرواية قصيدة 
درامیة. والونولوج - ولیس التداعی فی مجری الشمور 
سواء بالأحلام أو بالكوابيس - يشق سبيله إلى الكتابة 


بدوائر الإيقاع والإيفاع المضاد؛ وليس الإيقاع السلبى. 
أى أن التكافؤ بين الأزمنة بصدر عن اليوم الواحد 
والرجل الوحيد فى إطار الزحام الذى كان الشاعر أحمد 
عبد العطی حجازی فد نحت دلالته من قبل: هذا 
الزحام لا أحد. والزحام يرادف الواقع ولا يعنيه: فالوحدة 
فى الزحام تعنى الاختناق لحد الإحباط واليأس. ولكن 
١المعنى»‏ المتعدد المستويات والمشراكب الدلالات» ينبثق 
من التناظر الخفى بین «الهجرة؛ الی السویس؛ ارض 
البطولات المشئوقة والأحزان المزدهرة؛ واالزبارنه التی بقوم 
بها إلى القاهرة؛ أرض الأحلام الصغيرة ومقبرة لام 
الكبيرة. وبنكرر التناظر ويتكورء بين ؛البيت؟ الذی یأری 
إلبه فى السويس المتغيرة؛ وبين ما كان بيئا له فى حى 
الدفى. وإذا كان فى آخر زيارانه بعائى احتضار الأم؛ فإن 
اليوم كان قد بدأ والفوطة المبللة تخيط رقبته (< كأنها 
المشنقة؟) والجريدة المفرودة على المنضدة (وكأنها إحدى 
الجرائد الملوثة بالدماء تغطى جثة رجل ؟) وهو يقول دون 
أن يتكلم : 

كنت أن أن صمت الجسد علاسة 

الصحة. لیس بی الان مرص أو مرارة؛ لیس 

عندی لا تمرد أو اعتراض. لا الرأى مشفل 

ولا الأحشاء منقبضة. ألا يمكن أن يكون 

اقب سس ۱ لحسد هدا من علاسات الموث ؟4 

( ص۱۸ . 

لذلك يذهب إلى المرأة «ويتأكسد من وجسود 

ملامحه؛ كما لو أنه نو فى رواية نشحی غائم لسبب 
معاكسء فهو أقرب إلى والد تو دون قتل؛ ولكنه مثل نو 
الذى راح يتفحص بطاقته الشخصية ويردد اسمه الثلائى 
كمالوان هذا الاسم موضع شلك أو أله مهددد 
عبدالخالق حسنی السیری) (ص٩)‏ . 
لا يحاول التأكد من الاسم إلا صاحب الصوت الذى 
يصرخ وحيداً حتی بسمع صدی الصوت لیأتنس بذاه 
وبعى فى الصمت المحيط أنه ما زال حياً. وكان هو دون 


غيره الذى كتب إلى جوار النافذة التى يرى منها الحياة 


. والأحباء: (إنما الناس سطور كتبت لكن بماء) 


(ص ۱۱). 


وهو فى خخطوته الأولى من يقظة الصباح إلى زبارة 
القاهرة یری الجبل من النافذتین کانه پراه للمرة الأولى 
جامداً صامداً: 


دلونه داكن ؛ ما زال الليل يسكن فيه. لابد 
من عیون حية يفظة لكى تقفتحمه وثرى 
تضاريس الصخر والزمان فيه» (ص7) . 


ومن ثم» فهو لا يملك هذه العيون التى طالبئه منى 
الصری ذات صباح آخر بفتحها لأنها اتستطيع أن 
تحتضن الناس والأشياء؛ (ص4). ولم يرد اسم منى فى 
هذا المقطع؛ وإنما راح يؤكد لنفسه أنه ذاهب إلى 
القاهرة دون استدعاء لتحقيق أو اعتقال (ص١١)‏ 
فهاجس الطاردة الذى جعل صاحبا فى (ثلك الرائحة) 
بشعر بأن أحداً پتابعه هو الذی «یبعثرا الزمن فی الرحلة 
الدائرية للیوم الواحد. ومن لم تبدو کلمات منی دوك 
وجهها كإحدى قطرات الزمن المبعثر التى تبلل روحه 
نی جفت. ونبدو القاهرة التی بزمع الاماه لها وکانها 
١(جملة‏ ناقصة:؛ دول اتساق آر سعنی (ورحشى ود 
الحلق؛ (صر۱۳). التضیر الذی طراً علی القساهرة 
والسویس هو الذی بفصل الزسان عن الزمان؛ ویعبزل 
الإنسان عن الکان. هده المزلة هی التی تدیر ح رکه 
١التغيرة‏ فى الزمان والمكان من خلال الدائرة التى يخلقها 
الذهاب والإياب فى أربع وعشسرين ساعة؛ ينبثق من 
مركزها السردى خطوط منوازية وأخرى دائرية تضيق 
فتضيق حتى ننبلج أمامنا شبكة من الزحام الذى يحاصر 
الصوت الواحد الوحید فیما پشبه الزنزانةاحکمة الاغلاف. 

وهى الدلالة الشعرية المكثفة فى مفارقة : الحرية. 
یحرص علاء الديب على نسمية مربعات الشبكة 
ومثلثاتها ومستطیلاتها داخل الدائرة؛ وتحديد انحناءانها 
وزواباها وعلاقانها بغیرها؛ حاورا آو بعدآء طالا بفیت 
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خیوطها متصلة بمضها بسعض من ناحية وبالر کز من 
ناحية آخری. ليس من خیط او خط مواز حيط الدائرة 
سوى منى المصرى التى قالت دون أن تتكلم مرنين قبل 
أن تسفر عن «وجههاه وتتکلم. « کلام منى واكلاما 
عبد الخالق يصدران عن صوت واحد مشروخ؛ وليسا 
صوتاً وصدی, حتی لصمتهما صوت مشروخ. كأنها 
رحلة واحدة, هجرة إلى السويس والأحرى إلى كنداء 
وحدة كالشرئقة التى قد تمزقها فراشة ذات يوم؛ والوحدة 
الأخرى خخارج الجاذبية الأرضية؛ وكلاهما بتنازع 
الوجود؛ أو التوحد. 
غير أن أحمد صالح هو الاسم الأول بين أسماء 

الرفاق القدامی » يهجس به عبد الخالق فى بداية الرحلة 
هو الآن صاحب ورشة صياغة فى الأزهر» فى نفسه 
«صفاء غريب . هر الذى توسط لعبد الخالق أن يعمل 
فى السويس؛ ومن حفه آن یسمی نفسه «صائم 
السجزات». وهو آخبر من راه عبد الخالق فى زيارة 
القاهرة: كانت عيون أحمد مأخوذة وقد سکن على 
وجهه خوف غامض»؛ (ص45١)؛ ١‏ كان فى وجهه 
شیء داکن» ۱ص ۱۵۰) وکان شیء ما یقف علی 
اکتاف أحمد صالح ویحوم حول وجهه؛ (ص۱۵۱) 
کماله انه يقاوم لكى يدفع عن نفسه الخیالات 
الثقبلة» (ص"57١).‏ وهى ذانها القيمة التى رانت على 
فتحى نور الدين الذى لا علاقة له بالصحافة أو الثقافة؛ 
وقد دخل المعتقل مجاناء وحين خرج استقر فی وظيفة 
صغيرة. غير أن زوجه فربال التى تستحق مثله لقب 
«المعجزة؛ لم تفلح فى شىء واحد: 

«آن تطرد تلث السحابة الداكنة السوداء فوق 

رأس فتحی فیفرق فى نوبات من المسمت 

والکابة نیبدو وکانه سقط فى جب أو عاد 

الی العنقل (...» كان فنحى فى تلك 

الساعات پبدو کفلاح عجوز یبحث عن ابرة 

فى كوم من التبن أو الهشيم؛ (صهه١).‏ 


ولفشحى نور الدين بالذات لابد لعبد الخالق أن ييحث 
عن الحشيش الجيد فى السويس قبل سفره إلى القاهرة. 
ولكن هدين الاسمين - عند ولشحی - اللذين 
بملان مساحة من الثمائل بين خيطيهما ونسيح الدائرة 
الذى يشارف اليأس ويسرر العزلة. أما الخروج نفسه؛ 
فتستكمله الدلالة المعلنة فى مصطفى الكردى؛ وهو أول 
من يلتقيه عبد الخالق فى طريقه إلى القاهرة ویر کب معه 
الثاکسی «زمبله العار للعمل فى السعودية منذ ثلاث 
منوات» (ص٩۲)‏ یحمل فی بده «حشيبة بلية جلدية 
کببر: کانها خزانة متتقلة؛ واسوف بنشر مجموعة 
قصص على حسابه» (ص ۳۰). واذا استشینا منجزات 
امال الوفیر فإننا لا نستطيع استثناء اللغة الأوفر حظاً؛ 


١إننا‏ لم نعرف بعد كيف نستفيد من علاقتنا 
مع آمریکا والغرب. الوانی مشلا ما زالت 
متأخرة جداً. شىء لا يقارن بموانى السعودية 
والخلیج» (ص۳۱). 
وهو الصوت الذی لن نسمعه من لاخ السلم) . ند 
نسمم نصحه بالاستقرار والکف عن اللف والدوران؛ 
ولکن الکردی» الشیرعی السابق؛ هو الذی بنصح: «سافر 
أو اتخرك شوية؛ حرام عليك: العمر بیضیع» (ص۳۲). 
آما السائق النوبی فلم بتکلم «کان شاهدا»(ص۳۳). 
منی الصری التی لم نکن قد أسفرت عن اوجههاا 
كانت قد افتتحث الوعی اطوازی ؛ «انت با حبیبی مر کز 
الکون والوجود» (ص۱۷). ولکن منی محیط داخلی 
للدائرة؛ تشصل هی الاخری بکل الخطوط والخیوط ‏ 
ولکنها توازی الداثرة اولا وأحيراً. لذلك بستمر «الخروج) 
فى الرفاق القدامى. كامل رستم بخطب ویتلذذ بصونه 
العسالی؛ سسواء عن النکاح آو عن الکفساح؛ وناشد 
الصحفی بتلذذ بصونه الرفیم الطفولی. وکانت «رائحذا 
الکلام تثير الفرف. إنهم ينهشون أنفسهم وغيرهم دون 
رحمة. هذه الملامح لوجره نكونت بالخروج فلم نكن 
نلك «السامدة» فى الممتقل ولا نلك النى غدمت 


المناصب بعده. غير أنها فى جمیم الأحوال اصر 
الدائرة من داخخلها بخيوط أو خطوط من المركز إلى 
احیط . آما الخطوط التی تتقاطع معهاء فأولها تلك 
المقاطع العشر عن المعتقل. ومرة أخرى يحرص الكاتب 
على الأسماء: الا الضابط فتحى فرج ( ...) اخلع 
بيابك کلهاه(ص۱۹). وکان الضابط السمین ال بیض 
هو الذی آمسر: «ابتلع هذا التسراب؛ حتى لا أسمع 
صوتك» (ص۲۹). کانت عشية الاعتقالات حافلة 
بالأخبار والاجتماعات: وفى اجتماع المسؤول به وبرفاقه 
كان الأمر هو «البقاء فى البيت» (ص4۲)؛ ولکن 
الشهد الذی انطبم نی عبونه للمکان فقد كان منظر 
«البیت القديم والکنيسة والنخیل» (ص 4۲). کان 
ضابط الباحث قد ادعی فی اجتماعه به آن الاجتماع 
غير رسمى وله یمد له یده, وحن رفض السیری اليد 
المدودة فال له الضابط: «الحمقی یضیمین فرص 
العمر؛ (ص4۸)؛ ومع ذلك قال له أحد الزملاء: «أنت 
مخبر) . کان فتحی نور الدین الذی لا یعرف تاذا هو فی 
المتفل برغم أنه يحب ججمال عبد الناصر قد سأل 
السیری عن السبب: فکان الجواب هم دون 
يكسروا شيئأ فی داخلنا» (ص۵۳) . ومع ذلك قال له 
احد الزملاء: «أنت مخبره (صی٩۹).‏ وکان آبوه ول من 
اكتشف الأوراق السرية فزجره دون تراجم» فلم یکن أبا 
مرشحا للقتل. (نه مقتول سلفا قبل أن يحتاج الأب الراقد 
فى الأوراق إلى القتل. ومع ذلك قال له أحد الزملاء: 
وأنث مخبرة . وکانوا قد قالوا فى الاجتماع القديم: ٠لا‏ 
نرید الدخول فى کلام مثقفین؛ (ص )٩۲‏ وهو الشاعر. 
ولکنهم فی السجن کانوا من «التکلمین) ففط » ومع 
ذلك کانت اختلافاتهم مدعاة للموت, لانها اختلافات 
1 فیه الکلام ومن حوله؛ وه‌هناك صاحبه دائماً شمور 
أنه یعیش فى جب؛ (ص۱۲۹). هکذا کانت «الأسثلة 
تصار غ الاجابات» (ص۱۳۲). 


كانت هذه الداثرة الداخعلية الأولی من الا مثلة التی 


تصارع الإجابات: وقد اشتبكت فى (عفدا متئالية من 
الأسكلة الجديدة والإجابات الغائبة التى تراوحث ببن 
رفاق الأمس ضيقاً وانساعاً بين الأقرباء إلى القلب 
والأبعد عن العقل والروح؛ بين المتعاركين على المقاهى 
والمندمجين فى دورة رأس المال» والجميع تلفهم الغيبوية 
الكامنة كحت الجلد؛ خت الالفاظ ؛ وبا وراء نحت 
التراكيب. 


وكانثت هناك دائرة لانیه أصغر بالضرورة: فهى 
أقرب إلى المركز السردى للمونولوج وأعقد تشابكا مع 
الخيوط أو الخطوط المستقيمة من المركز إلى انحيط . إنها 
دائرة العائلة التى نبدأ من البيت الذى بناه الأب. وكان 


يطمح فى الحصول على مكافأة عن نهاية الخدمة يبنى 


بها الطابق الثانى. ولكن الطابق لم يكتمل أبداً. واكتفى 
الأب فى أيامه الأخير ة بسجادة الصلاة بين الأعمدة 
الخرسانية حتی مات. آما الأم التی كانت «سمينة 
وبيضاء؛ ؛ فقد تدهور بها الحال إلى لحظات الاحتضار . 
الطويلة. وكان لابد من سؤال الشعر: «أبیما جاء اولا: 
الليل أم النهار؟؛ (ص١8).‏ إنه السؤال المستحيل» لا 
لأنه بلا جواب؛ وإنما لأن الحياة تبرر الموت والموت 
يبررها فی دائرة مغلقة: هی دائرنه بالذات حيث يسقط 
ظله أمامه؛ ( ص١8‏ ) و اتتعثر الأحلام فى الأحجار» فهو 
فى «رحلة مكررة من الكشف الط والتحقق 
الستصیل ( ص۰۸۳ حتی حین جاءه صدبقه الرسام 
حمدى عبد الجيد بوعد بهیج؛ انطفا الأمل من قبل أن 
يولد: و( هناك مسافة لا تعبر بين الحلم والسحفتی؛ 
(ص۹۸) رهو (مضرم بالسوال الزی لا جواب له» 
(ص١١3).‏ ينبئق الشعر دون أوزان فى غمرة الصمود 
الونولرجی إلى القمة وفى خصم الهبوط إلى القاع. فی 
الناحية الشرقية من بیتهم سكنت عائلة أم رضا :فى 
عشة مصنوعة من الصفيح والطين مقامة حت شجرة 
لیمرن کببرةه (ص۱۰۳). ومن المفترض أن رائحة 
رائحة اللیمون. ولکنه فی هذه الزبارة اکششف ذبول 
شجرة اللیمون. ولیس من الغريب أن نكون قدرية زوجة 


۱8۱ 


غالي شكري 


الأخ اسمينة بیضاء؛ كما كانت لام فى شبابها حتى 

تتجسد المفارقة بين الأم الممددة على فراش المرض الأخير 

وما كانت عليه ذات يوم لم يعد من الممكن استعادته. 

فى هذه اللحظة انتقل الیه «نیار بارد من الا ستسلام ۷ 

(ص؛۱۱). آما الا خ السلم العائد من بلاد النفط فقد: 
«تکور واغلق ابواب روحه. کان سعيد أحد 
الفدائيين فى السويس. وكان الأب متطيراً 
كما كان شأنه مع أوراق عبد الخالق. 
ولكنهم حين دقوا الباب ذات فجر أخخذ الأب 
ابنه فى حضنه. وها هو ذا الابن الذى كان 
يأل أخاه الذى كان أبضاً ألم تهداً 
بمد ؟4(ص ۱۱۹) . 


ینمدد السژال فیتخذ الصيفة ذانها فی (تلك 

لرائحة) : «لم لا تستفر» لم لا تتزوج قبل فوات الأوان؟؛ 
(ص۱۲۰). ولکن احداً لا يستطيع أن يشاركه ١فساده‏ 
الخاص الكامن فى النخاع) (صا؟١)وهو‏ الخوف 
الذى ينمو بصحبته دون أن يجد صيغة جواب مقنع. وهو 
الخوف البتلی به الجميع حتى حين يسأل أحدهم 
الاخخر : ۴ تخاف . ربما كان طارق؛ ابن الأخ الشرعی ؛ 
هو ایضا ابن عبد الخالق. واذا کان «نوه هو الرماد الذی 
تخلف عن نيران الأب دون أن يكرر أسطورة العنقاء» فإن 
طارق هو النيسران التى اندلعت من الرماد» رماد الأب 
والعم. كان الأخ المسلم لا يزال يسأل أخاء ؛ 

ألا نريد أن خد لك زوجة قبل أن تخرج 

علی العاش! ( ص۱۲۷ ) . 
بینما کان طارفی صاحب وجه مختلف: 

٠مع‏ طارق راوده الإحساس كثيراً بأن الدائرة 

قد أغلقت. طارق يصعد الجبل؛ وهر يهبطه: 

لکنه ما یجان فی أرض واحدة؛ 

(ص۱۳۱). 
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«هاربا إلى لا مكان؛؛ وبحث عن شجرة اللبمون فلم ير 
سوى أطرافها الخنوقة بين العمارات. لم يعد يشم أربج 
زهرة اللیمون. ویتکرر اللفظ والدلالة حتى الخاتمة: (تبداً 
الرحلة وننشهی عند شجرة الليمون؛ ( ص )١ ٠٠‏ وامتلأت 
نفه برائحة التراب» کانت رائحة النهاية. نهاية الأب والام 
والا خوین ؛ وبداية الحفید. 

وتلك كانت الدائرة الشانية. أما الدائرة الموازية 
للمحيط؛ والمتصلة بكل الخطوط والخيوط؛ فهى منى 
المصرى. وهی الرأة الوحيدة التی لا تخلو من جسد 
الأنثى : ولکنها تتکامل حتی لتصبح أحد رموز الجیل» 
على النفيض مما كانت عليه أجساد الإناث من دلالة فى 
(تلك الرائحة) . منى ابئة الجيل؛ كما هو عبد الخالق 
المسيرى ثماماً. وقد اخثار لها إشكالية نموذجية: فهى 
ليست «المثقفة؛ فحسبء وإنما المسيحية أيضاً. ولعله من 
طرف ختفى أراد أن يعكس الإحالة إلى الواقع حتى لا 
تتحول الإشكالية الفنية إلى :مشكلة واقعية؛ كانت 
تناج إلى سياق مختلف ومعالجة مغايرة.. فلم يكن 
غريباً على المجدمع الثقافى أو غير الثقافى أن يتزوج المسلم 
من مسيحية أو أن تنشأ بيبهما قصة حب. أما الظاهرة 
التى كانت شائعة فى المحيط الاجتماعى العام وتخولت 
إأي مساءلة مر کبة ففد كانت إقدام المثقف المسيحى 
على الارتباط بالمرأة المسلمة وما يستدعيه ذلك من تغبير 
رسمى لعقيدته الدينية وما يترنب على ذلك من أعباء 
نفسية واجتماعية بمثئد أثرها إلى غيره. لم يكن عبد 
الخالق المسيرى مسيحيا فى الرواية؛ ومن ثم مجدب الروائى 
الخوض فى «المشكلة - الظاهرة» والتفت بكامل أدواته 
إلى الإشكالية الفنية التى انفسردت فيها منى المصرى 
بكونها المرأة المثقفة والمسيحية والوحيدة فى حياة صاحبنا 
الوحيد بدوره. 

وإذا كنا قد تعرفنا على منى بغير اسمها مرتين؛ 
فقد كأن ذلك لأنه يقرأ نفسه واسمه فيها. ولكنه فى 
المرة الثألثة أبان واستکان. فی الابانة نقترن منی بالخروج 


سس س وجره الفانتازيا 


من العتقل» وأنه «فی شوارع القاهرة؛ (ص۳۳) عثر 
عليها وعدرث عليه؛ وأنها منى المصرى؛ منى فقط و2 کم 
رده اسمها فى الليل لكى يغسل به أحزان روحه؛ 
(ص۳۳) ؛ وفی الرة الثانية يرد ذكر منى فى سياق هجرة 
أعيها إلى كندا؛ وهو الآن يتحدث مع الأب والأم 
فسوف شرك لهما شفته: «وآلا الا صرت لك 
(صه"). وفى المرة الرابعة؛ ونحن لم تكد ننهى ثلث 
الرواية نصبح منی الصری «زوجته السابقة؛ (ص/!؟). 
وکأن الکانب قد آراد نی فعل الكتابة أن يلغى سلفاً أية 
وحكاية؛ من أدوات الاستطراد والتراكم غير المفضى إلى 
فعل العزلة؛ إن كانث العزلة فعلاً. ليسث هنا حكاية 
ذات امتداد» ولیست هناك شمعة فى ظلام الوحدة؛ إِذْ 
سرعان ما انطفأت. تغدو منی فی بقية الرواية؛ وكأنها 
أخخرى ؛ ۱ 
«فى الشمّة التى عاش فيها مع منى كان 
هناك توتر مخزون وفلق دائم 2 لم نکن 
تطبق أن يزورهم أحد (...) السندباد 
كالإعصار إن بهد يمت؛ (ص88). 


هكذا تؤول الصورة بمتناقضاتها إلى جوهر الشعر» 
منى أو السندباد عاصفة بل إعصارء يتحدى الرباح 
والأمواج والظلمات بمفرده؛ أى بمزيد من الوحدة التى 
تفرض على المسيرى سجنا جديداً غير مرئى القضبان؛ 
لذلك كان هناك توئر مخزون وقلق دائم. رحدة منی 
الداخلية العميقة اخثيار: أما وحدة المسيرى فهى 
اضطرار ؛ وبين الاحتيار والاضطرار أجادت الوحدة صنع 
شر نقئها. لذلك كانت الأيام العشرة الأولى بعد الزواج 
أيام «لها سلطان خاص علی القلب والروح» (ص۷۱) 
حتى أن «اكتشاف أى الحعلاف جديد يعلى فرصة 
جدید: للقاء» (ص ۷۲) . وهدا هو اکبر الساحات النى 
أناحها النشر للشعر فى تركيب العلاقة بين منى والمسيرى . 
تفتطع الشعرية ذانها من قلب السرد المتواتر: 

ارأى منضدة بعيدة تنطل على الجرف 
المنحدر. أمامها الأحجار الكبيرة المقطوعة من 


الجبل. ملقاة بلا نظام. كان هناك شيء 
حتشيقى قو الوقع فى ذلك الفراغ البدائى 
المنظم الذى تطل عليه المنضيدة:.فجلس 
يواجهه وقد أعطى ظهره لدمدمات الناس فى 
الکان» (ص‌۷۵) . 


بتکامل النحت من صخر الکلمات الوافدة لا 
محالة: «لیس آمامنا سوی أن نون عملیین؛ (ص۰۲۷۹ 
قالت منى واستكملت بصونها الذى لم بعد يسمعه كأنه 
لیس صرنها: ۱ کلنا نفوص. نغرقا (ص ۸۰) . ها نحن 
قد عدنا إلى غرق (تلك الرائحة) ولکن فی سياق بل فى 
مساق الموت الممكن والحلم المستحيل. كان الغرق المادى 
الممسوس فى ١‏ تلك الرائحة) رمزأ» أما الغرفى العنوی جرد 
فى (زهر اللیمون) فهو جسد الواقع وسلطته الخفیه. 
وحين پردد السیری دود آن نسمم صونه؛ «اللیل 
مصباحى؛ ولدث فى الليل؛ وأرى نفسى - فى اللمل 
اموت (ص 8١‏ )؛ فإنه يستأنف الشعر دون قول الشعر 
طاما سقط فى اللبل وه كان ليلا مطرودأً؛ جافياء جفت 
فيه المباهج والدموع؛ (ص١8)؛‏ ولم تعد تفلح حتی 
مباهج منى وسط الليل الزاحف. وبعد أن كان «مركز 
لکون والوجود» فى أل الروابة أضحى بستمع لصوت 
الجحافل لهادرة فی ظلمة صوتها: يمكن أن تبقى هنا 
فى الشقة إلى أن تدبر لك مكاناة (ص١١٠).‏ هذا النشر 
الخشن ليس سردا لحكاية مهاجرة إلى كنداء وإنما هو 
لجواب المؤجل عن السؤال المبكر؛ حين كان الشوائر 
ينطق الشعر: 
«نساقطت كل الأزهار لا ثمرة. الجسد 
لماری لا تستره فی الشتاء الخرق. مد بده 
نحت الغطاء يلامسها بعد الفراغ من الحب 
فوجدها باردة تبكى قالت: نصفي معك' 
ا اا ادر ی ین ذشب! 
(می۱۱۵). 


أما الآن فقد اكثمل النصفان بهجرة الزسان 
والمكان. لم تعد منى إلا حين تنبشق القرية النوبية فى 
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الوعى الكامن؛ أو حين تتسلل من إحدى السهرات إلى 
الشرفة؛ يحدق فی عینیها قائلا: «نحن بلا مستقبل) 
(صس۱۳۷) و«مرت به لحظات حسب أن لها صفة 
الدوام» (ص۱4). 


لم تکن منی الصری شخصية روائية مستقلة ذات 
سیاد؛ بمکن ادانتها او الانحیاز لها او اتخاذ موقف 
الحیاد منها. ولم تكن فكرة جسدها الكاتب فى امرأة 
ليقول من خلالها ما يريد. وإئما جاءت ملمحأ فى 
وجهه کالوعی الکبوت الذی یفصح عنه النص بلسان 
آخخر إذا افترضنا ‏ أو اقترحنا ‏ أن عبد الخالق السیری 
جيل وليس فرداً؛ جيل العزلة من الداخل بعد الخروج 
بوصفه رد فعل مستقیم علی الاحاد فی الجماعة قبل 
الدحول. وهذا هو الشمن المدفوع للقمع والهزيمة فی 
سفر التکوین» الشمن الستحق السداد إلى نهاية العمر. 
والکانب لم بختر نمطا و فرداً من «الجیل» بل 
صنمه صنعا فى الكتابة. أى أن السیری فی (زهر 
اللبمون) لا يمثل ولا يعبر عن؛ بل هو خخلاصة الروح 
بعد حف التفاصیل ؛ الوجه الحفیقی فی الزحام الرائف. 
هكذا يعود إلى السويس بعد يوم طوله ربع قرن ليغلق 
الونولوج الدرامی آبواب الفانتازیا «وقد وضع يديه مخت 


رأسه؛ وعیناه مفتوحتان حدفان فی السقف». 


(ص۱۵۱). ولکن طارق هو السؤال المعلّق؛ حتى إذا 
کانت شجرة اللیمون قد جفت؛ فان صيغة البحث عن 
افق؛ وقد انخذت من الونولوج الغلق الداگرة؛ تبقى الأرق 
الذى يكوى جيلا جديدا من مطاردة الرؤى وسط 
الظلام . 

1 a 


الم نكن زوجستی ند ولدت بعك ؛ لکننی 
شعرت على نحو ما آن هذا الطفل الراند على 
یساری (...) هر طفلی ‏ . 
بهذه البداية لرواية (رائحة البرتقال) يأذك محمود 
الوردانى فى رحلة من الحلم إلى الكابوس. وهذا هو 
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امرك الأول للبنية الروائية التى نسجها الکانب من 
ضفيرة شعرية التبست خبوطها فى الخيلة بين الحدس 
والمرئى والمحسوس , 


وننطلق الأحداث من هذا الطفل الذى تأنث فى 
إحدى مراحل الإبانة: وتنتهى بموت الطفلة قبل أن تولد 
فی خاتمة مراحل الرمز. وبين البداية والنهاية فى رحلة 
المطاردة نبحسر فى الزمن السسائل دوك الزمن المحدود 
السماسك؛ ونکتشف طول الوقت آنها رحلة فی الکان 
الواحد متعدد التجليات. ليس الارتحال إذن بالحركة إلى 
الأمام أو إلى الخلف: وإنما بالحفر فى العمق والارتفاع 
والاتساعء فهى حركة ١بناء؛.‏ 

لسنا بالتالی آمام تاریخ روائی؛ ولکننا نی «مکان؛ 
له تاریخ. وطالا آن الطفلة قد مانت من قبل أن تولد؛ فلا 
تعاقب للحظات: وائما هو الکان الذی بصلح سجنا فی 
النهار وقبراً فى الليل؛ والمطاردة ليست رحلة من مکان 
إلى اخمره وإنما تئم داخل السجن ‏ القبر وليس من 
الخارج إليه . 

هذه ببية جمالية ‏ دلالية فی وفت واحد نتمثل 
مستوى الحلم - الكابوس ومستوى اغخيلة والالتباس على 
النحو الذى سبق أن عرفناه فى (الغرف الأخرى) لجبرا 
إبراهيم جبرا وفى (شطح المدينة) لجمال الغيطائى. فى 
كلتيهما يستحيل الزمان مكانا خالصا والأحداث أو 
الشخصيات التباسا خالصاً بين الحلم والکابوس. 


ولكن محمود الوردانی يختلف مساره عنهما من 
زاويتين: الأولى أنه استدرج الخيلة من نقطة البداية» وهى 
الملفلة التى لم تولد بعد ولكنها ميا طيلة الرواية حتى 
نموت فی آخرها. ولا پموت الا من كان حياء فالقارىء 
لا ايستيقظ؛ من نومء ولم بدخله الکانب أصلا فى 
رحاب الأسطورة. والزاوية الشانية أنه قام بأنواع عدة من 
التضمین السردی والشعری تداحلت فیها وقائم الذاکرة 
وتفاصیل احيلة فی جدل مضمر بین الزمان احتجب 
والکان السافر. 


ولأنه لا شخصية روائية بلا زمان خخارجى؛ فإن 
الکاتب بنحت «شخصیانه» من زمانها الداغلی. وهر 
لیس شيعا أحر غير المكان المعلن بخصائصه المیزة من 
أصوات وروائح وأشكال وألوان. وهی شخصیات نتراءی 
وتدماهى مع غيرها من دلالات الکان الذى هو ليس 
شیها آخر غیر السجن - الفبر. وهو «مکان؛ بلا ملامح 
كما بتراءى لنا من الصفات العامة المشتركة؛ كالأسوار 
العالية والدهاليز والممرات أو الأنفاق المظلمة والروائح 
الكية أو النتئة والألوان الزاهية أو الزاعقة. ومن لم 
فالشخصيات المنحوئة من هذا المكان متعدد التجليات لها 
أسماء وليست لها أسماء تظهر وكأنها هى وتخثئفى 
كأنها ليست هى. علامتها رائحة أو صون أو لون العيون 
او الرسم الطرز علی الشیساب. وسا ندعوه أحدانا هو 
كذلك؛ يقترن بحركة المطاردة المباشرة نحو السجن - 
القبر عبر الدمدمات الغامضة وأصوات الرصاص والسياط 
والروائح الملشائة المجنونة والأشجار الحجرية ومصانع 


ألا سمنت . 


الراوى بضمير المتكلم لا اسم له ولا ملامح نوجز 
شکله ومحتواه؛ وانما هو برتبط بالطفلة ارتباطا مشعدد 
الاطراف بالروح والجسد. البداية والنهاية. ویرتبط برائحة 
البرتقال - الحبيبة؛ الروجة؛ عزة او دون اسم - حتی 
تختفى الرائحة أو تصيبه البرودة وهو على أبواب 
النشوة. ویرنبط آیضا بذلك العجوز الذى يترقبه وامرأتبه 
اللتين لا تفارقانه علی نحو من الأنحاء حتی بتمکن من 
قئل العجوز. ولكن البرودة تقتل البنت. وهذا هو محور 
لمأساة فى هذه القصيدة الروائية الحزينة . لحظة الذروة هی 
ذاتها لحظة الانكسار. والراوى هو الومضة الدائخة بين 
دوار النشوة ودوار الهزيمة. ومضة جيل أعياه التعب حتى 
ا موث . 

وهو لا يموت ولا تموث عزة ولا تموث الطفلة 
لتی لم تولد بعد طالما بقيث رائحة البرنقال على نحو ماء 
وكذلك رائحة الشهداء. ولكن محمود الوردانى يجسد 


الموث الرابض فى الحياة المنسوجة من خخيوط السجن ‏ 
القبر حيث بصمات الجروح البنية على ظهر عزة 
والجروح الوردية فى جسم الطفلة. وإذا كانت عزة هي 
الجسد الذى يحنويه برائحة البرتقال والكحل الثقيل والفم 
المنفسرج عن سنتين بارزتين؛ فالطفلة هى الروح المطرز 
بعبّاد الشمس والطيور الزرقاء الفاردة أجنحتها. ويبدو 
الئلاثة فى لحظات نادرة كأقانيم لجوهر واحد؛ لا حياة 
لأى سهم دون الآخرء فهم شخصية واحدة مکبونة فی 
إهاب ثلاثة أنساق: الوطن والإنسان والحرية. 


تسخلق هذه الدلالة فی أسلوبین للسرد التواتره 
أولهما عرفناه فى رواية صنع الله إبراهيم الأولى (تلك 
الرائحة) حین زاوج ہین الاضی القسربيب والحاضسر 
الراهن ؛ واختص الذاكرة بحرف نخاص بن أقواس . ولكن 
الوردانی لم يقم فى روايته بالمزاوجة باستحضار الذاکرة؛ 
وإنما ليقيم الجدل بين السرد رالشعرية وليسقط نقطة 
ضوء من الزمان على المكان ويستبين الرمز. أما الأسلوب 
الشانی فقد عرفناه عن كافكا حين ألغى المسافة بين 
العشبيه والمشبه به فأصبح السخ مسخاً والحشرة حشرف. 
غير أن صاحب (رائحة البرتقال)؛ وهو يتابع العجوز 
والقردة التى تدميهم سياطه ؛ لم يكتف بإلغاء مسافة 
التشبيه بل خارزها إلى صميم العلاقة بين السوط والدم. 
رهی الملافة الخفية ہین العجوز والقردة» وابضاً بسن 
الفندق الفاخر ومن نضمهم قاعة المؤتمر من أشكال 
وألوان وبشر. 

وفد أسهمت المقطوعات الشعرية والورقة السحرية 
فی شحن السياق السردى بالشوتر المصحوب بالدلالات» 
ولكن الكانب كان يشلك أحمبانا فى ذكاء المعلقى 
فیقتحم السرد - ولیس التضمین - بما بخرج على 
مستواه الشعری من رفائع وجزئیات وتفاصیل لها مکانها 
بين أفواس الذاكرة أو فى حروفها المشميزة أو إخراجها 
الخاص. أما الدمج بين الزمان الخارجی والکان الداحلی 
7 ساف موسلا | فقد جاء نكراراً لستوی فی التخييل 

۱۵ 


غالي شكري 


علی حساب مستوی آخر. وکأن الضفيرة اللغوية قد 
آمست عدة ضفاثر مرتبكة الایفاع تنحو بالغموض 
الطبيعى نحواً مغايراً لوظيفته الأصلية فى تبادل السرد 
والرؤية الشعرية لمواقع الضوء والظل أو الصوت والصدى. 

هذا على الرغم من أن محمود الوردانى قد أمجر 
فى هذه الرواية تقدما واضحاً فى اللغة الروائية قياسأ إلى 
أعماله السابقة سواء بهذه الطاقة الشعرية فى شحن 
الفردات الطازجة بدلالات تعمق الاتصال بين الصوت 
وصاحبه؛ أو بهذه التركيبات المتنوعة بين موقف واخر؛ 
وبين جل للمكان وجل مختلف. وقد أكسبته هذه اللغة 
الحبة التدفقة حینا والساكنة احايدة أحيانا قدرة على 
لتقاط الخصوصیات الکامنة فی الشخصیات وال حداث 
والمواقف . ولكنه حين كان يستخدم هذه اللغة بنجاح فى 
مستوى الرؤية الشعرية ‏ كماهو الحال فى الفندق 
الفاخر ودهالیزه العتمة - لم يستطع [حراز النجاح نفسه 
فى استحضار الذاكرة. فى السوق أرنى السلخ أو فى 
المقابر كاك يبصر الثباين فى قلب المنسجم وال سود فى 
فلب الأبيض والرمادى فى مهرجان الألوان. أما فى 
العمل السياسى بزمانه الخارجى فلم يكن يرى سوى 
الابیض والأسود دون تداخل أو تعفید» وإنما فى تبسيط 
یختزل الانسان والعالم إلى بلاغة المعادلات الرياضية. هنا 
القوة المطلقة أو الضعف المطلق؛ ما يتناقض مع رؤيته 
الأحرى لتجاور وتخاور المتناقضات فى الخندق الواحد 
والفرد الواحد , 

غیر آن (رائحة البرتقال) اجتازت امتحانا عسيراً فى 
التوفيق بین الشخیبل والوعی درد السقوط فى غواية 
التجريد أو التجسيم. ذلك أن الکانب الذی احشفل 
بالمكان احتفالا فائقاً فد أكسب العلاقة بين الروح 
والجسد أو بين الحرية والوطن ج بجعت من 
الممكن أن يقتل العجوز حقاء وأن تموت الطفلة أيضاً. 
وهذا هو العمق العميق للمأساة. وجهها الأخر أن بقاء 
الوطن مهما اختفی مرات ومرات؛ وبقاء النسان مهما 
. 





انهزم مرات ومرات؛ سوف ببعث الحرية من جدید» طالا 
بقيت رائحة البرتقال هنا أو هناك نشير إلى وجود «عزذا 
على نحو ماء وطالما بقى الراوى: فلسوف تولد الطفلة 
وفوق سريرها مفتاح الحياة وعلى ثيابها 0 الزرقاء 
تفرد أجنحتها. 


لد بنی محمود الوردانى (رائحة البرتقال) على 
هيئة سجن من الأسوار العالية والمطاردة الدموية. وفى هذا 
البناء ندم لنا القسمم؛ الخارجى ولموت الداخلى 
لأسطورة شعرية هامسة؛ أو قل هى الفانتازيا النى نفتح 
الأزسة على بعضها كأننا فى الزمان المطلق؛ ونفتح 
الأمكنة کاننا فی الکان الطلق. وحده الإنسان ‏ الراوية 
«امثقف اليسارى ابن السبعيئيات الذى استأنف الحکم 
فى قضية الخروج؛ - هو الذی با یفضح الزمان ويكشف 
المكان . والمسيرى فى (زهر الليمون) لا يرى أحداً بتبعه: 
وهى اللغة ا التى لا تنفى المطاردة؛ بل تؤكدها 
بالثفی البصری او السمعی» فهى بدا من الداخل غير 
المرئى غير المسموع. وسرعان ما يتلبسه الشعور الذى 
عرفناه فى (تلك الرائحة) : «أحسست أن هناك من هو 
ورائى 0 (ص .)٩‏ 

و (رائحة البرتقال) ليست نفیا للرائحة النتنة فی 
رواية صنم الله, وانما هی القابل الرواثی بعد أكشر من 
ربع فرن من كتابة؛ الرواية الأولى . وإذا كان الزمان 
الخارجى فد انعكس احتجابا عن الرؤية فى ( حكاية تو) 
وتكشف مليكا فى (زهر الليمون). فقف د تحدد فى 
السبعينيات التى أطلت وجوهها داخخل فانتازيا (رائحة 
البرتفال). إذا كان علاء الديب لم يضطر إلى قتل الاب 
والانسلاخ عن الأم؛ فا الوردانى يخطو بنا خطوة آبعد» 
حين يصبح الراوية هو الأب الذى يحمل طفلا «محاطاً 
بالکلاب؛ . ها هو قد أصبح أخيراً أباء ولن يسأله أحد لم 
لا نستفر ونتزوج. ولكنه «أب١‏ من نوع خخاص» ووليده 
اکثر نجرید! وتركيبا من طارق فی (زهر اللیمون) . ولکنه 
فی جمیم الأحوال معارضة فنية لحكاية نوء لأن تو 


وطارق على تناقضهما وتناقض الرژية للابن أو الامتداد 
ند. استحالا فی ( رائحة البرتقال) أباً جديداً يحمل ابا 
جدیدا أو اببة جديدة فى مهد الطفولة بلا ملامح 
والمطاردة تستهدفها أكثر بما تستهدف الأب. ليس هذا 
الطفل المهدد مسوى الرؤيا الجنينية التى نبحث عن 
نفسها. ولیست الفانعازيا الكابوسية إلا الظلام الشامل 
الذى يحيط بها وبطاردها من کل جانب. وکانت 
الرائحة ‏ مرة أخرى - نندفع ملتائة «والفوء جميعهم 


منشغلون بسلخ وتشفية الاجساد العلفة آمامهم فی 


الضوء الباهره (ص۲۷). هكذا تتقمص الرائحة 78 
الاثبر. آسا الراة التى كانت أنشى فى (نلك الرائحة 
وکانت صونا داخل الصوت فى (زهر الليمون) فهى هنا 
كالجنية المسحورة التى نظهر وتختفى حسب علاقة الأب 
بالطفل فى قدرته أو عجزه عن المقاومة. إنها الأم التى لم 
تلد بعد وهو الآب الذى يحمل المولود بين ذراعيه؛ 
فکان لا بد من الاختفاء والظهور السحریین لمعالجة 
الإشكالية الفنية للرؤيا المحاصرة. ولا بد كذلك من 


ضفائر «التضمین) انختلف نوعياً عن التضمين الشعرى ٠‏ 


المباشر فى (تلك الرائحة) ؛ فالأشعار أو التمائم والتعاويذ 
فی (رائحة البرنقال) ليست موطفة سیاسیا؛ وانما هی 
أداة شم م الر الحة؛ 8 أكانت رائحة الشى أم رائحة 
العرق من أثر المطاردة أم رائحة المكان أم رائحة الجسد؛ 
فى كمال سلطته. هنا 1 دلالة الغرق المرتبطة دوا 
بالرائحة؛ فما إن يزهو الجسد بنشوة السلطة حتى: 
+حل محل رغبتی العارمة (حساس طاغ 
بفقدانى القدرة على مقاومة مرجات البرودة 
قطراث المطر فی السقوط خارت قوای 
وأدركت أن الماء لن بلبث آن بفمسرنی! 
(ص!۱ 4 . 
ولکنه لیس المجز الدی یربط ہین الجسد والکتابة؛ 
وائما هو المقاومة بین مد رجزر للافلات من لعلوفا: 
ولا أريد أن أفقدها مرة أخصرى : بل إننى لا أستطيع ان 


أحتمل فراقهاء (ص45). ليست هذه هى الولادة 
الأولىء فقد سبقها الإجهاض بعد سبعة. شهور (لا يزال 
رقم سبعة يتخذ مكانه الدلالى فى سفر التكوين) والولادة 
الثانية بعد عامين كانت لطفل «مبتسره لم بتمكن والده 
من رژية عینبه. لذلك كان العمل فى التنظيم الصغير 
بمثابة «خط الدفاع الأخيرء لو فقدته فسوف بنهار کل 
شی ۶ا (ص ۷ ) . ۵ 

یثبت الوردانی من حلال فعل الكتابة والبحث عن 


رؤب وسط الظلام أمرين متناقضين : لم تعد الستینیات 


جیلا زمنیا؛ وانما آمست مناحا وروحاً ستظل مستمرة ما 
دام ١البحثة‏ لم یصل إلى شاعلى * الامان؛ ومن ثم نما 
تلاها من أجيال زمنية هو جزء لا يتجزأ منها. ومن ناحية 
أخرى فإن أدوات البحث أو صيغ السؤال سوف تتعدد 
بما لا یسمح بتکوین «مدرسة)؛ فکل خبرة جديدة 
تضیف من التفرد ما بتعذر معه الحصول على ملامح 


| فكرية وجمالية شاملة, نقطة الانطلاق واحدة؛ ولکن 


الدروب متعددة كما لم پحدث فى أية «مدرسة) سابقة 
۲ جيل سابق. 

من هناء فالوردانی بختلف فى میم مواد 
الفانتازیا ونشکیل مساحتها. ولعله من هذه الزاوية هو 
الوحيد الذى يكنب فی سفر الخروج بلغة الفانتازبا من 
السطر الأول إلى السطر الأحير» باستثناء الوجوه التی 
تفارق الوعى لترسيم الحدود بين رحلة البحث والسؤال 
الوليد. هكذا يكرر: :ابتعدث الأصوات» والمة رائحة 
حانقة؛ » والهبسوط الدائسم الذی برادف الخضوف. هذا 
الإحساس الذى يقشرن دوماً بالخروج إلى «الحرية؛ 
المحاصرة؛ فيستدعى أطول المشاهد على الإطلاق - 
قياس إلى الروايات السابقة ‏ عما كان يدور فى المعتقل 
اص 1- ۵۸). وتتحول رائحة الشعر 0 إلى ما 

يشبه التعويض المؤقت عن رائحة القنابل المسيلة للدم أو 
الدموع. ولأن الهبوط لیس رصفا بل بنية سردية بترا کم 
الوعی فى الفاع حتى بفسر ج عنه اانف‌جار ما . هذا 

۱۷ 


عالي صخري 


الانفجار قد يكون ضياع الطفل وقد يكون العثور عليه ؛ 
وقد يكون احدی محطات المطاردة. ودلالة «البرده لمرة 
دانية القطاف: خاصة فى الهبوط إلى القاع. وإذا كان 
فتحى نور الدين فى ( زهر اللبمون) قد تساءل كيف 
يسجن عبد الناصر من يحبونه» مثله هو الرجل الذى لا 
يفهم فى السياسة؛ فقد استعاد السؤال قوامه فى ( رائحة 
البرتفال) : ٠اسمع‏ يا حضرة الرائد.. أنا لا أظن أنك من 
الماحث: ما دمت تحب جمال عبد الناصر جداً؛ 
(ص١76).‏ كانت عزة معه؛ ولكن الرائد سيسلمها إلى 
سجن آخر والحظتها شمرت بالبرد» (ص١!!).‏ ويظل 
البرد بدلالته السارية الفعول جنبا الف جنب مع الهبوط 
والروائح المتضادة والغرق. حتى إن الرائحة المشتركة بين 
الجميع على اختلاف مستويات المعنى تصبح مفردة 
م ركزية الدلالة فی صفحة واحدة حيث تسگرر 
على هذا النحو: كان ثمة رائحة ‏ الرائحة امجدونة 
الرائحة الملتاثة - رائحة بول جمم ف بحیرات صضغيرة 
بالقرب من الارکان (ص۸۰). وکان فد افتتح الهبوط 
إلى الجب : ط(حاصرلئئنى الرائحة ودمعث عینای) 
(ص78). غير أن انفجاراً آخر سرعان ما يستدعى رائحة 
لبرتقال بتنويعاتها: 
الم انشبه كلانا: إنها رائحة البرتفال!»› ريج 
البرتقال مايزال يتطسوع بالرغم من 
الضجيج؛؛ ٠هاجمتنى‏ رائحة البرتقال وجعلت 
ابص حولی واحشضی البنت حتی جذبتنی 
العیون الوسيمة والجبهة النورة هناك ثم الرقبة 
الخمية الطربلة» ۱ص ۸6) - ثم - ۱هززت 
لبنت وقلت لنفسی زن رائحة البرتقال احلی 
وابهج الروائح؟ ؛ ١اعثورى‏ عليك أنا الذى 
كنت قد فقدت الأمل تماماً يجعلنى أصيح 
وازیط بان رائحة البرتقال أحلى الروائح؛؛ 
ودأن جسمها الطاثر داخل فستانها السابغ 
یبعث داخلی تلك اللهفة اختلطة بالخوف؛ 
ودلك الاحساس القترن برائحة البرتقال» 


۱۸ 





ونظل هذه الفتنة برائحة البرتفال حتی تبدا «الأشجار ٠‏ 
الحجریة» فی الظهور» وهی التی دعاها حجازی أشجار 
الأسمنت (ص۱٩)‏ «المتد: فروعها دون آوراق؛ 
(ص )٩۲‏ , وبستمر البرد لیصبح تلجا 
التحدر ات وننحدر هی وینحدر الاخحرون 
ونتبدل ملامحهم وملامحك حتى أنك كثيراً 


ماتكتشف اختلاط الاسماء علیك» 
( ص۰۹۱ 


لذلك: كان لا بد من سژالها عن «اسمها؛ حتی 
يتأكد من أنها هی وليست غيرها. أى أن الوجه لم يعد 
هو هو. لا وجهه ولا وجوه الآخرين. ولکن هنالك وجهاً 
بلا ملامح هو الذى سيعيد للوجوه ملامحهاء لا بهم إذا 
کان طفلاً آو طفلة. وحين يقثل العجوز تعود الروائح 
التضادة: رائحة الدم ورائحة الطر. وتکرر الامتزاج 
والاختراق بين الرائحتين حتی بسلم نفسه للهواء واططر؛ 
ویدعوها فسردوس: اوفساء لذ کری آمی الر احلة) 
(ص۱۰۵). سوف یعلمها هو الخائف: آلا تخاف؛ ولن 
يسمح لها بالموت. غير أن برودنها التى تضاعفت بين 
يديه أبقظت «الرائحة؛ التى كان يظن أنه تخلص منها. 
وتملكته أيضا «رائحتهم؛ النى يجيد تميبزها. غير 
أن رائحة فردوس «لا بخطتها مطلقا» (ص6١٠).‏ لا 
بخعلىء الرائحة التى دفعته حيرا للاقرار: :۷ مجال بعد 
الآن للاستسلام لأى وهم؛ (ص‌۱۰۸). غبر آن الرائحة 
داهمته بالدوار بعد خمسة عشر عاماً كرائحة البرتقال 
لتی هبّت فجاأة, ثم غابت ثانية. کانت رائحة فردوس 
هی الأقوى نطلب مواراتها التراب. الطفلة التى مانت من 
قبل أن تولد. ولكن الحلم بهاء حتی بموتها؛ بشق 
الصخر فى بطن الجبل بحثا عن جواب» عن طفل جديد 
لا بموت؛ وعن وجوه بلا أقنعة» وعن كنابة تقوم ٠‏ 
بمعجرة القبامة من بين الأموات لوطن حياته فى الحرية. 

حيئذاك یکتمل سفر الخروج. 





الرواية المصرية 


بعد انیا 





ناليريا كير بيتشنكو 
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اعترف الادباء والنقاد الصریون جیعاً بالكانة الفاصة لرحلة الستینیات ی تاریسخ 
الادب الصری العاصر . وم تنته بعد حت الان النانشات حول « الحساسية الجديدة » 
بوصفها سمة میزة یل الستینیبات ؛ وهی المنافشة النى بدأئها مقدمة إدوار الخراط لكتابه 
« مختارات القصة القصيرة فى السبعيئيات ؛ ( سئة 1447 ) . وقد أدل معظم الکتاب 
والنقاد بدلوهم فى هذا النقاش , وعبروا عن آرائهم بصدد المسائل التى طرحها الخراط 
على بساط البحث . وينبغى أن يشار إلى أن مصطلح : الحساسية الجديدة » نفسه ومدى 
انطباقه عل إنتاج ابمیل الادی العین فد آثار الاعتراض . وند رفض البعض أصلا 
أطر وحوة امخراط للقضية باعتبارها « غير تاريمية ؛ اعتمادا عل کون اححدة ی احساسية 
من حواص کل نتاج فنى حقيقى وأصبل أبأ كان العصر الذى أنتج فيه . ولكن الخراط 
نصد أمرأً آخر هو أن التغيرفى الحساسية ظهر مع فرق صغير فى الزمن فى أعمال العديد 
من الفنانن الصریی . 





ویفهم آن اخلاف الاساسی بين اللخراط ومعسظم أطراف 
الانشة الآخرین ينحصر فى كون الخراط لا يقدّر - حل 
التقدير - دور العوامل الشاريمية والاجتماعية وتأثيرها عل 
العملية الأدبية , إذ یکتب : ١‏ إن ظهور ورسوخ حساسية 
جديدة فى الفن - مهما كانت له أصوله فى الئراث الثفافى الأدى 


والایدبرلوجی : ومهما كانث علافئه بالتغير الاجتماعى والوعى 
مبذا التغير ‏ لبس مشر وطا لا مبذا التراث ولا مبذا التغير ؛ ومن 
المکن أن يكون طفرة فى المزاج الإبداعى لحقبة من الزمن ؛ 
وتطورا داخليا فى فلك عملية الإبداع الفنى نفسه ١‏ بقوانينها 
الداخلية اخاصة ۰ (۱ ۰ ص ۵ ) . 


۱4 


لیر یا کبیتشنگو .سس سس سس 


غير أن معظم المشاركين فى المناقشة بتمسكون برأى آخر . 
ويرون صلة مباشرة بن بزوغ الحساسية الجديدة فى الأدب 
المصرى وثغير الوضع السياسى والإسديولوجى والثفاق 
والاقتصادى لا فى مصر وحدها وافا ابضا عل النطاق العالی 
العام . وترتبط التغيرات فى وعى أغلبية الأدباء لا بالجبل وإنما 
بالزمن وقد طرات هذه التغيراث بالفعل. لابغتة أوعل حين 
غرة . وإنما ثراكمت تدريجيا واكنشفث علاماتبا الأولى منذ 
أواخر الأربعينيات فى أقاصيص إدوار الخراط نفسه ٠.‏ وظهرث 
لدى بعض الكتاب فى الخمسيليات , ولدى الأغلبية الساحقة 
مبم فى الستينيات ١‏ ونجلت بوضوح خخاص فى إبداع المؤ لفين 
الشبان . إن حميع الادباء المصريين الذين أسهموا فى النقاش 
حول هذا الموضوع متففون عل وجود فارق كبير بين الأدب قبل 
الستبنيات وبعدها . وينظرون جميعا إلى الستينيات باعتبارها 
مرحلة فاصلة . يقول إبراهيم أصلان الذى بنتمى هو نفسه إلى 
جيل الستينيات : ٠‏ ما يجب على أن أفوله بخصوص الستینبات 
إنها كانت علامة فارقة » وما كتب فى تلك الفترة ( الستيئبات ) 
م يكن مكنا أن يكتب فبلها أو بعدها؛ (۲ ۰ ص ۲۳) . 
وتتناول مقالة ضافية بقلم صبرى حافظ قضية : الحساسية 
الجديدة » بصورة شمولية . من حبث الجائبين النظرى 
والتطبیقی ۰ ترصد أسباب نشوثها وجوهرها ( أنظر 8 ) وهو 
ببين ضما أن تغير إدراك الكتاب للعالم الخارجى المحبط بهم فد 
استدعته التغيرات الجذرية لظروف الحياة الاجتماعية التي 
شملت كافة جوانب الوجود . واستدعت التغير الحاد فى الوعى 
وإعادة النظر فى جميع فيم 2 والتصور نفسه للراقع 
الراهن . 


وعل الرغمء من طابع الاكتمال ی حجج صبری حافظ ننوه 
أبضا برأى مؤلف الدراسة المطولة عن الرواية الجديدة في مصر 
حلمى بدير . وهو یژ کد آن آعوام الستینیات « عفد فريد بين 
عفود القرن العشرین عی الستویین الحل والعالی : فهر 
المصر الفاصل بين مرحلتين تارخیتین عل الستویین الحل 
والعالی .. . تغيرت فیه موازین الضوی بین ضوی العام : 
ونغیبرت سیاسات متعددة . , وتحسرکت فيه مكامن ثورات 
سياسية وفكرية فى أرجاء العالم جميعا فى الشرق والغرب ؛ فى 
أمريكا اللانينية واسیا وأفریفیا . . وانحسر الد الاستعماری 
۱۹۰ 


العسكرى بشكله القديم لتبدا دواثر للفوذ ی الشرق والغرب 
ستقطب دول العام لتشركها قسرا اغاب الاحوال ق وا 

نلکها الفکر ی والافتصادی والثقانی وبالتال الحضارى . 
وهو ما لم يكن على هذه الصورة قبل السئينيات . . . والدوائر 
السابقة كانت أكثر تعدا . ونئيجة لهذا التغير المركرى فى أهراء 
العام وتبعياته ل تعد « عقائده » تقلق أحداً » . 


م نذكر فى صبغة حلمى بدير جميع الأسباب وئرك عدد كبير 
من أهم الحلقات الرابطة بين السبب الذکور وعافبته ؛ ورغم 
ذلك ببدورايه صائبا نژ كده حفائق أدبية عديدة ؛ منها أن سلب 
الأبدبولوجيا سس الأدب الصری من حيث فقدانه اليفين 
والاهتمام بالأفكار المعروفة و ١‏ الصيم الجاهزة ۽ نمل بشكل 
محسوس وملموس مذ أوائل السنينبات . وإذا كان بطل رواية 
نجيب محضوظ ( السمان واضریف ) (سنة ۱۹۲ ) عیسی 
الدباغ لابزال بواصل بحثه عن الفكرة النى يمكن أن يكرس 
لخدمتها عمره ؛ فان الشخوص ف أقاصيص ومسرحيات 
بوسف إدريس من الفترة ذاتها بعد يأسهم من إيجاد فكرة كهذه 
وقنوطهم من إمكانية البناء العادل للمجتمع انتهى بهم الأمر إما 
إلى الجنون أو الانتحار وإما إلى قتل الأب . أما أسباب الازمة 
الروحية والإبداعية النى عاناها البطل مجهول الاسم لرواية 
( تلك الرائحة ) ( سنة ١455‏ ) لصنع الله إبراهيم ‏ وهى 
أول رواية مصرية من ١‏ الموجة الجديدة  »‏ فانبا مرتبطة عل 
حد سواء بالوضع السياسى ی مر نفسها وانهبار الفیم 
الإبديولوجية السابقة ( وينضمن نص الرواية العديد من 
الأرهام بصدد التفسخ الناتج عن تقنديس الفرد وعبادة 
الشخصية وبخاصة ستالين ) . 


بدأ جيل الستبنيات الفنى دربه فى الأدب فى حالة 

« الاضط اب الإيدبولوجى بتخذا . حسب عبر ضال 
و وی 4 تجاه نظام الرس 
عبد الناصر ( انظر 7 ) ۰ وهو لخيبة أمله فى القيم الفكرية 

97 للوافعبة النى كانت نتميز بسمة التحليل الاجتماعى . 
وهو الانجاه الاساسی نی آدب اخمسینیات ؛ بسعی لانجاز 
مهام التجديد الجذرى للأشكال النصصية متجهاً من أجل 


سج بي تس سس ألرواية الصربة 


تحقیق هذا الغرض إلى خبرة نزعة التجديد الأوربية الكلاسيكية 
لدی جويس وكافكا ووجودية سارثر وكامو والسربالية وإبداع 
فوكثر وهمنجواى . وإلى ١‏ الرواية الحديدة ؛ الفرنسية ومسرح 
العيث ( اللا معةول ) . 


غدث ١‏ الموجة الجديدة ؛ التى عمت جيم الأداب فى بلدان 
الشرق نقطة الانطلای ۰ رذلك لنجاوما اللشيط مع الادب 
العالی للفرن العشرین . تخیر فهم المدعين نفسه للادب . 
وفى الخمسينيات ل يكن الشك قد طال بعد الفكرة المورولة من 
٠‏ عصر التنوير عن الدور الاجتماعى الفعال للأدب وما ينجم 
عن هذه الرظيفة من الانعكاس الموضيعى للتدافضات 
المنازعات الاجتماعية . وقد دار الجدال الرئيسى بين أنصار 
, الادب اطادف ؛ ومعارضیه . 


انطلق مژلفر « الموجة الجديدة ؛ من مهمة التعبير عن 
, الاناء الداخلية للفنان الذى يملق تموذج العالم وففا لرؤ بته 
الفردية . وق منظومة الأنواع الفنية للنثر ثمة ميل واضح إلى 
جهة'فن الفصة الفصيرة الذى غدا المجال الأساسى للنجريب 
الادى ؛ ولا تضم فالمة عناوين الرواية المصرية فى الستيئيات 
سری بضم عشرات من الأسباء (" . ص "4١0‏ ) , ونتغير 
کذلك عل نحر ملحوظ مراصفات الروابة . وهی تتقلص 
كثيراً من حيث الحجم وتعدل عن رسم اللوحة العامة 
( البانوراما ) والروح الحماسية والملحمية ثما كان مألوفاً فى 
الرواية الاجتماعية أثناء الخمسينيات ؛ منجهة إلى التحليل 
النفسانى والعرض الداخخل . وتغدو التجربة الفردية الشخصية 
الحباتية للمؤلف القصاص نقطة الانطلاق للتعبير سواء عن 
العالم الداخلى للفرد المنقطم والمغترب والمعزول عن النمط 
احبان المعناد . أو المالم الکتتف التغبر والفرع بعدائه 
د انغلا :,اتضح فيها بعد أن تراكيب النوع الفنى والوسائل 
التعبيربة التقنية التى وجدبا « الرواية اطحدیدة » كانت لازمة 
للأداء التعبيرى عن المسشوى الحدبد الأكثر تعقيداً لوعى 
المجتمع والفرد . وإذا كانت الخبرة النى اكتلزها نسار 
الخمسينيات الوافعى الذى اهتدى تمذهب شماكاة الحياة 
ومشاكلة الوافم واکنسب بعض الطرائق من الوافعبة احدیدة 
ڊ New Realism‏ ) الابطالية الصاصرة له - قد بینت آن 


الافتراب من مفهرم عكس الحياة المباشرة فى أشكال الحياة 
نفسها له حدوده » فإن التجارب فى نار الستینیات ا ت 
اخدود کذلك لامکانبات استخدام الکلمات واوار الکتوب 
مع الخضوع للف اعد اللضوية فی |عادة خلق حالات الفرد 
النفسية المضطربة وغير المجرأة . 


وس اصطفالية ( 60100119006 ) تجريب الستبنيات تنبم جمیع " 
النزعات النى اکتسبت فیا بعد التعببر الاکثر نظي ودقة . أما 
المؤلفون الذين بدأوا فى تلك الاعوام ومثلرا ‏ الموجة الجديدة ؛ 
فى الادب . مثل صنع لله إبراهيم : وإبراهيم أصلان ؛ وجمال 
الغبطانى , وبباء ظاهر ؛ وعبد الحكيم قاسم . ويبوسف 
الفعبد» ومد البساطی وفیسرهم : فانم احتلوا ی 
اللماننیات محلاً مرموقًبلا ریب فی الادب الصری ‏ کما احتلو 
مکاناً ملحوظاً بجلاء ی الادب العر كله . 


رفذا لیس من التیسر آن نوافق عل رأی آولك النفاد الذین 
يردون سبب التغيرات الجذرية فى توجهاث الأدب المصسرى 
بالدرجة الرئيسية إلى هربمة عام ١9451‏ . ومن البديبى أن هذه 
اهريمة ووفاة عيد الناصر وسياسة ١‏ الانفتاح ) كان لما أثرها 
الجدى والكبير على الوعى الذانى للأدب وموضوعائه . وليس 
عیا آن اکبر ظاهرة ملحرظة فی السبعینیات کانت روابات مثل 
٠‏ الزينى بركات » للجمال الغيطاى وه نجمة أغسطس ‏ لصنم 
الله إبراهيم وهى بمثابة استعراضص وإجمال لنتائج عهد ومرحلة 
اللرئيس عبد الناصر . ولقد أنجز مؤلفوها ؛ ملتفشین إلى 
الماصى القربب ومتغليين عل محدودية تجمربتهنم الشخصية ١‏ 
المهمة غير اليسيرة لتركيب النقبل الذانى للواقع الراهن لدى 
ال لف القصاص مع نقییمه الثاریخی الوضوعی . کماسنری‌ل 
النصف الثان من عقد السبعيليات تيار التفادى ساخر فى هبئه 
الروايات الحجائية مثل ( وقائع حارة الزعفرانى ) لجمال 
الغيطانى و ( اللجنة ) لصنم الله إبراهيم و( يحدث فى مصر 
الآن ) لمحمد يوسف القعيا. و( من التاريخ السرى لنعمان عبد 
الحافظ ) لحمد مسنجاب ) . هذه الروايات ملأى 
بالإشارات الى نثير فى تصور القارىه ظواهر محددة ثماماً للحياة 
الاجتماعية السياسية فى مصر إن لم يكن فيها وحدها . 

۱ 


فالبریا كير بيتشلكو 


وند نضجث منل السئينييات أطروحة حمالية الأدب 
( الاستطيقية ) الأساسية باعتبارها النجديد المستمر المتواصل أو 
على وجه التدفيق المحاولات غبر المتقطعة فى سبيل خلق 
النموذج الاستطيقى من شكل فريد وجدبد . وفد أثمرت هذه 
الاطروحة من حیث البد! اللخل عن الالشزام العفاشدی 
(الإبديولوجى) وعن اتباع أى انجاه أدى بعينه . ونقلت اللبرة 
إلى الأساس الفردى لدى الم لف فی نتاجه ما شدد وقوى إلى حد 
كبير دور التجربة الحبائية والفنية الشخصية فى رؤية العام 
النسبة للمؤلف . وكذلك فى انتفاله الأسالبب والوسائل 
لنجسيده الاستطيقى . وبديبى أن الئخل النام عن الالنزام 
وعن الاعتماد عل التقاليد ‏ أية تفاليد كانت متعذر , لأن 
الفنان فى حالة حلق الاشکال اخدیدة فى الأنواع الأدبية والسرد 
القصصى بتجه لا محالة نحو ثماذج ما قائمة ٠‏ وعند نظرنا من 
هذه الزاوية إلى هذه الروابات المشار إلبها أعلاه نرى أنبا جميعاً 
تندرج أسلوبيا تحت أنواع أدبية خارجة عن فن الرواية . فرواية 
( الزينى بركات ) تدخل فى باب السيرة الإخباربة التاريجية 


العربية فى القرون الوسطى . ررواية ( نجمة أغسطس ) أشبه 


مسا نکون بالتحفیق الصحفی ( الریسورناج ) . و روابات 


( وفائم حارة الزعضران ) و ( اللجنة ) و ( بحدث ل مصر 


الآن ) مكتوبة فى شكل ملف سجل أى أضابير كأا تحتوى 
وثائق ( رسمبة ) ( فى وافع الحال ممتلقة ) وأخبارا من الحرائد . 
1 رواية ( من الناربخ السرى لنعمان عبد الحافظ ) نضد 
حررت ی أسلوب بحث علمی مکنوب بجذية زائفة . ویتم 
التوصل إلى تحفيق التأثیر الساخر ذی الفاعلية فى هذه الروايات 
عن طربن وسائل الرسم الکاریکانوری . والتشوبه اخیالی 
المغالى والعبث الجل فى إبراد الوفائع . والأحسداث الجارية 
والوصوفة فیها . واطخطل المبالغ فيه لمضامين الوثائق الزعومة ؛ 
أو على العكس عن طريق فوة الفضح الكاشفة عن المكشون 
الحقيفى للاحداث الدافعة والمحركة لدواعى التصرفات 
الصادرة عن شخوص الروايات . 


بدأث أعوام الثمانينبات بحادث ؛ الاغتبال عل النصة » 
الذى أنبى عقد المسعينيات المنصرم ؛ والذى يمكن وصفه من 
وجهة نظر الاتجاهات الغالبة فى الأدب بأنه عقد الانتقاد المر 
والسخرية . ولو أجملنا أفوال واراء الكتاب المنشورة فى 
۱ 





الصحافة المصربة بصدد الرضع الأدى الاجتماعى فى 
الشمانينيات . لتبين أن الرأى السائد هو أن ١‏ الوفث الحاضر 
بنظر إلى الكانب بعين العداء ؛ . لقد أخذ الكتاب وبالاخص 
الشبان يجارون بالشكوى من غياب القراه ومن كونهم بحسون 
بالعزلة لا عن المجتمسم فحسب وإنما عن , بعضهم البعض 
:وم برد ا الصلة 
الديالكتيكية ما ببن الفنان ومحيطه قد انفصمث عراها , 
ويردون سبب ذلك وسره إلى ؛ سيادة المف شيم الاستهلاكية فى 
الثقافة المصرية ؛ منل فترة السبعينيات ؛ بعد تعثر المشروع 
الفومى وغياب دور مؤ ثر طليعى للمثقف ؛(؟ . ص !! ) . 


وقد ذهب العديد من الأدباء الذين أجابوا عن أسئلة محلة 
١‏ الثقافة الحديدة » ( عدد نوفمبر ۱۹۸۹ ) بطريقة او باخری 
إلى أن الفن قد ٠‏ تحول إلى ( سلعة ) لابد وأن نتفق دالمأ مع 
منطلبات ( الزبون ) الذى تغير هو الأخر خلال السبعينيات 
ليصبح طفيلى الدخل والفكر » . وإن هذا الفن على حد فول 
النافد «حسن عطية) بطرح رؤية فكرية فوامها أن العالم فالم 
على محور واحد هو الفرد يدور حوله ومن أجله (؟ ٠.‏ ص 
۵ . وبری ابو العلا السلامون الخلاف الأساری للعهد 
الحديث ف ١‏ افتفاد التوازن بین جموح الذات الفردية من جانب 
رطموح القضبة احمعية من جانب اخر ۰( ۲ ۰ص ۲۸ ) . 


وفضلاً عن هذا يرى الشاعر والناقد محمد كشبك . الذى 
يعبر عن مواقف الأدباء الذين ابتدأوا بالنشر فى السبعيئيات , 
أن أدب السبعينياث فد بزغ « وسط الحلكة المعتمة لبؤ كد : أنه 
برغم كل هشيم الاحتراق والضياع ؛ فهناك أشياء لم نسنسلم 
وم تفقد نضارتها وقدرتها على المجابية بعد . ولى صلابة 
المحاربين الشرفاء تقدم صف من المبدعين الذين ‏ رغم 
الظروف كلها استمروا فى تقديم كناباتهم الرائعة يعبرون فيها 
عن مجموعة الرؤى الجديدة والتى ل تتخلف أبدأ عن منابعة 
حركة الوانع وجدله وتنانضاته ۱ (۲ ٠ص )٩-۸‏ . 


رحدیر بالقنویه أن اخجم العام للنتاح الادن پتزاید باطر اد 
من عام لعام . وعل مدی السبعینیاث صدرت لى مصر 
والبلدان العربية الأخرى أكثر من ثلائمائة روابة لمؤلفين 


رت 


مصرین (4 ۰ ص ‏ ۰-۳۲۰ ۳۲۸) . رنبین الاحصاءات 
كذلك النمر الطلن لعدد الکتاب والفراء عل حد سراء ى العام 
العرى ( انظره ) 


ویفسر هذا « الانحسار » الفرای الدی پنحسه الادباه 
برده إلى الانخفاض الکیبر فی عدد الفراه بالنسبة ال الجموع 
الكل للسكان المتعلمين ؛ كا يرجع بالطبع إلى الممافسة الغلابة 
من جانب الفن امحماهیری کالسینما والاذاعة والتلیفزبود 
والکاسپنات رالجلات واسعة الاننشار . وطقا دلاحظات 
النفد والنقاد لابطالع الجمهور الفارىه فى مصر غالبا الکنب بل 
الصحافة الدورية , ولهذا لا نفع فى محال رؤ بنه ؛ عدا 


المؤلفات الروائية المقتبسة فى الأفلام السينمائية . إلا نلك ' 


المسلسلات المنشورة . وتذكر عناوين هذه المؤلفات ذائها ضمن 
استفناءات القراء فى عداد احسن كتب العام . 


ر يدفع الوعى الاستطيقى الأدباء الجادين إلى مقاومة 
ال سهام الخل فی نکریس الثقافة الجماهيرية التجارية . إلا أن 
هذا الامر ذانه یضم آعماهم فی عداد : النخسوية » ويسلبها 
ويسلبهم عموم القراء . وف الوفت عيله تحمل المصائب المادية 
العديد من الکتاب الموهوبين على البحث غن مصدر للرزق فى 
تالیف السلسلات الرائجة والسیناریوهات للسینم التجارية . 
ولقد حالف التوفيق العدبدین من كتاب و السبعينيات » فى 
الحصول حتى الوقت الحاضر عل الشهرة الثابئة . ولكن هذا 
الصيت الذائع غالباً ما بكرن حصورأ ضمن دائرة ضيفة نضم 
الکتاب والنقاد أنفسهم ؛ وإن كانت هذه الدائرة , والحق 
بفال ٠‏ أصبحث بالفباس ال اعوام السننبات أوسع بكثر . 
رفضلا عن المركزين التقلبدبين للحياة الثقافية وما 
و العاصمتان » الفاهرة والإسكندرية ؛ تزغ مراكز جديدة 
بالدرجة الأول فى المان الجامعية المنبا والملصورة وأسبوط 
وسواها حيث يتركز عدد وفير من أفراد الفئة المثقفة . اجتمع فى 
المؤتمر الاول لکتاب الحافظات الصرية الذی انعقد بالمنيا عام 
6 أآكثر من مائتى مندوب . وأكد الوافع أن الحركة الأدبية 
ف الحانظات قد استجمعت فواها وتحولت ال جزء لا پنجز 
من العملية الأدبية المصرية العامة ( رغم كافة المصاعب ال 


بتعين نذليلها بالنسبة لاديب الأقالهم والعقبات النى ينبغى عليه 
احتيازها فى سعيه لنشر کنبه ) . 


رى إطار هذا المقال لا تنوفر لنا إمكانية إجراء تحليل جاد إلى 
حد ما لإبداع عدد كير من الكثاب المصريين فى موضوع 
الشكل الذى يتجسد فيه موقفهم حبال العالم المعاصر المعبر عله 
فى أقوالهم المنشورة فى الصحافة والتى المعنا إليها أنفاً . وهذا 
نفتصر لى تفييمنا للادب المصرى لى الشمانينبات على دائرة 
لمؤلفين الذين نتابع ثعاقب إبداعهم منذ أمد بعيد ٠‏ وبوسعنا 
مقارئة مؤلفاتهم المكتوبة فى أعوام شتى . 


وبرغم أن الثمانيلياث تمثل دون ريب مسئوی جديداً لضج 
النثر الفنى , إلا أنبا تفتفد سمة السطوع التجرببى التى ميزت 
الستينيات . حيث التهكم اللاذع والسخرية , كا أنها تفنقد 
ماكانت نتلكه الستينيات من جدة رحدالة ونجريب 
استطيفى , أمّا التجديد فى الأشكال والطياكل الأدبية فيتم قبوله 
فى هذه الفترة - الثمالينيات - بوصفه استمراراً لما أنجز من 
تبل . رک كان الشأن فى السبعينيات كانت معظم الررابات 
الصادرة والنشورة عبارة عن ۱ مرکبات ؛ جمعت فبها علاثم 
وامارات أنواع أدبية حتلفة . ومنها مالا ينتمى إلى نوع 
الر واپات الفنی . وس ذلك « بیروت ۰ بیروت 4 (۱۹۸۸) 
لصنع الله إبراهيم النى جمعث شأن مؤلفائه السابفة سمت 
السيرة الذائية فى السرد القصصی والسریسررناج الصحفى 
والدراسة السياسية . وبغية التعمق فى إدراك الأسباب والقرى 
الحركة للازمة اللبنانية يتجه المؤلف إلى أبحاث المعاصرين لى 
باب الدراسات السياسية والوثائق السينمائية والفونوغرافية 
ومنشورات الصحافة الّ, يتناوها فى نص الرواية مقتبساً من 
وواصفا إياها . الذى يجمل من هذا الكتاب رواية أو شميها 
بالرواية بالذات الفسم الخاص بالسيرة الذاتية والذى كان 
مدعرا ‏ دون أن يورد بلمرة وفالع حقيقية من سيرة المز لفت .م 
إلى التعبير ‏ وبالطريقة النى تير الانفعال الشديد فى نفس 
القارىء ‏ غن موففه الشخصى حيال ما يجرى فى لبنان . 
وروابة ( أمام العرش ) ( سئة 1447 ) لنجيب محفوظ أشبه 
ما تكون من حيث تأليفها بالمسرحية منها بالروابة . وقد حدد 
خفرظ نفسه هذ! النوع الأدي بأنه و حوارية ؛ . 
۱۹۳ 


فاليريا كي ربينشنكو 


وفد مهد له فى أفاصيصه خلال فشرة السبعينيات . وى 
حقيقة الأمر يعرب نقاش الآفة والفسراعئة والشخصيات 
السباسية عن فهم الكائب نفسه لتاريخ مصر السياسى المعاصر 
ونظرته الذانبة إلى الأمرر . 


ورواية إدوار الخراط ( الرمن الاخس) (سنة ۱۹۸۵) 
مكتوبة أبضاً فى جزثها الاكبر عل هيئة محاورات ( مع استخدام 
العبارات : قال وقالت ) بين بطليها المركزيين رامة وميخائيل . 
وهذا الحوار المتواصل بلا نباية » طيلة العمر . بحتتم إما فى 
الیفظة وما نی الرعی الباطنی لیخائیل ۰ وهو البطل الذى يجسد 
ى نفسه ذائا أخرى ١‏ 680 6:اه ؛ للمز لف : ویفرر لنفسه 
بشکل معذب الغزی وجوده ( او انعدامه ) بوصفه مثقفاً مصرب 
ينظر إلى اغترابه في هذه الصفة باعتباره 0 عل الاغتر اب 
ایا العام لكل فرد . ومن ناحية الرؤ ية الفلسفية والسباسية 
والاسلوب رکذلك الشخوص . نعد رواية ‏ الزمن الأخر ) 
على أية حال اكتمالاً للتجربة التى بدأها إدوار الخراط فى روابته 
الأولى ( رامة والتنين ) ( سنه 1١81/4‏ ) , 


ویستخدم حمد یرسف الفعید ی رواینه الثلائية ر شکاوی 
الصری الفصیح ) ( ۱۹۸۱-۱۹۸۱ ) شکل ؛ الروابة ق 
الرواية » . ويلاحظ المؤلف الراوى فى الوقفث نفسه ما يجرى فى 
الواقع الراهن كيف تعرض الأسرة التى بلغث بها الحاجة درجة 
7 والیاس النام نفسها للبيع فى أحد مبادين الفاهرة . 
ويكتب الراوية فى هذا الموضوع مفكرا ی الشکل الذی بعرض 
الروابة فيه . إن محمد بوسف القعيد هو أقرب الكتاب 
المصريين ال تفالید وروح الروابة الاجتماعية الملحمية 
للخمسينيات , وإذا دلت نجربته الفنبة وبحثه عن الأشكال 
الروائية ثبة الحديدة والطربفة على شىء . فابا ندل على عدم 
إمكان أى كاتب كان أن يقاوم التيار العارم المام ی الادب . 


أما ( كتاب التجليات ) ( ۱۹۸۳ - ۱۹۸۷ ) بقلم جال 
الغبطان فاه اشبه ما یکون بالزیج الضخم لشنی آشکال السرد 
القصصی من الانراع الادبية الختلفة - ملاحظات السیرة 
الذانبة والذکربات والشاملات والنسازلات رالرؤى 
۱۹ 





والمحادثات مع الشخوص النى تنتمى إلى عهود نارجمية شنى ‏ 
الموحدة بشكل توليفى من قبل شخصية المؤلف الرارى . وإذ 
بتنفل المؤلف سائحاً بفكره من زمن تاريخى إلى آخر بحاول فهم 
الفوانين ن التى ننظم الوعی البشرى ( والحدير بالذكر أن أول 
قصة نصيرة نشرت طمال الغیطان وهی ( أوراق شاب عاش 
منذ ألف عام ) كانت من ديك النوع نفسه ١‏ المريج , 
( 20۱۱۸۵6 ) الذی نضخم ی « کتاب التجلیات » إلى غر 
حد ) . وینشر الغیطای فکرة الوحدة أى التجسيد والنكرار 
للتجربة الأخلافية والانفعالية ( الشعورية ) الداخلية للفرد مهم 
كان العصر الذى يعيش فيه . لتشمل أوسع مجال للظواهر 
الأخلافية والاجتماعية , وهده الفكرة نفسها سبق ها أن 
شخصت ی روایته ( الزینی برکات ) وکانت - کما ی ( کناب 
التجلبات ) - بثابسة النظار اندی بنطلم الکانب عبره ومن 
خلاله ی الوضع الاجتماعی والسیاسی العاصر ی مصر . 


وجمال الغیطان الذی بنناو ل بالدرس الحاد الآثار الأدبية 
العربية القروسطية بنوع دوما لشکل التولیفی الاسلون لروایانه 
منتفيا « نموذجا ؛ له فمرة ينتفى الاخبار الشارئية واخسری 
الرسالة اله.وفية أو الرسالة الإخوانية ( رسالة فى الصبابة 
والوجد )( سلة ۱۹۸۷ ) أو وصف الارض التاریخی اطحغرانی 
( حطط الغیطانی )( سنة ۱۹۸۱ ) . ویتفن حمال الخیطان س 
وهو الاسلون الحنك - الشرصل ال جمل روایانه مخلف 
انطباعا بأنها نجمع فى الوقت نفسه ما بين التقليدية والعصرية 
احادة . ویسیغ التلوین الفروسطی علیها عناصر ميزة ومعهودة 
للشكل واللفردات والعبارات . أما العصرى فيها فهو ليس 
الحتوی وحده . بل ایضا لغة السرد النى تكشف مجرى التفكير 
لدى المؤلف المعاصر لنا . وذلك رغم الاسالیب الستخدهة . 


ونتضح الاسلبة أيضاً فی رواية خبری شلبی ( الشطار ) 
(سنة 1488 ) المكتوبة فى محاكاة لسيرة المكارين والمحتالين 
العربية وسرد المغامرات . وهوما ألف خلال القرون الوسطى 
غالبا ی الدن وعکس الروح والاخلاق لدی فشات التجار 
والصناع وأرباب ارف وبسطاه اللاس من اهل الدن . وکان 
مباغتا ومهمأ من حيث المبدأ بالنسبة لفكرة المؤلف أن دور 
الراوى فى الرواية خص به كلب وهو حبوان محتقر فى الوسط 


الإسلامى . مع أن المجتمع الذى تدور فيه أحداث الحكاية لا 
یکن وصفه بانه محترم » فهو وسط المضاربين وتجار السوق 


السوداء والمتاجرين بالمخدراث الذبن بجنون الملايين ١‏ من 


. ٠ اهواء‎ 


وتغدو وجهة نظر الكلب صاحب الشظرات الغلسفیه إلى 
الأمور بالذات فى هذه الروابة مقياساً للإنسالية البشرية فى تفييم 
ابطاها والجتمع برمته . وهو « عشیرة بنى الأزرق » النى نعيش 
كما يقص الراوى فى مكان ما جاور لصر . 


ألف نجيب محفوظ فى الثمانينيات بضع روايات تماكى من 
حیث أسلوپا مژ لفات الادب المرب الفروسعلى . ويتخد 
أسلوب ومفردات أدب الرحلة فى ( رحلة ابن فطومة ) ( سنة 
۴ ) بوصفه تعبيراً جازبا استماربا لرحلة عل خارطة العا 
السباسبة الزمنية بقوم مب البطل الذی يبحمل اسما مشاب للرحالة 
العربى الشهير . يبرهن فيها عل أن المثل العلبا الاجتماعية 
القائمة فى التطبيق . ومنبا و الحرية » و « العدل » هی جرهر 
المفاههم المتعارضة . والأمل الرحيد للإنسان يبفى طریق 
الاستكمال الذانى الأخلافى بمساعدة تركيز الإرادة والعفل 
وكافة الفوى الروحية . لأن المديئة الفاضلة لن يبنيها غبر 
الإنسان الكامل . وهذا هو الاستنتاج نفسه الذى يقود نجيب 
محفوظ قارئه إليه أيضاً فى روابته السابقة ( ليالى ألف ليلة ) 
( سنة 1487 ) . التى تكشف عن شكل ١‏ السرد القصصى 
الداثری » والفیم الاخلافية للحكاية الفروسطية . 


واخیرا بنیت (حدی روایات حفوظ الأخيرة وهی ( حدیت 
الصباح والمساء ) ( سنة ۱۹۸۸ ) بوصفها سردا لسبرة مجموع 
من الافراد ینتمون لبضعة اجیال مس عشيرة واحدة ننتمی ال 
جد واحد . أی آبا ماثل النوع الادى الذى ؟ .ان منتشرا فى 
القرون الوسطى وعرف باسم « كتب التراجم » . وفد وزعت 
المعلومات الموجزة عن سبعة وستين شخصا بترتيب نظام الهجاء 
الالفبائى . وببذا يأنى فى النهابة ذكر الجد الأعل للاسرة 
والعشيرة يزيد المصرى . ويعرض تاريخ مصر للقرئين 
لاخیرین باعتبارها أمة ننتمى إلى نبع موحد يسبل دون انقطاع 


فى الزمن . أو نيار لمصائر الئاس المرئبطين بعرى القربى والدم . 


والرحم . ومن بالغ الصعوبة ‏ ولكن من الممكن عل أبة 
حال أن بفتنص الفارىء فى ( حدبث الصباح والساء ) 
نشاما بعيدا مع النوع الادى للملحمة العائلية فى ( الثلائية ) ؛ 
رنلعب الامة الصرية ( القومية ) هنا دور العائلة , 


رمع کل الاصالة والتنوع الطریف ل الثراکیب الروائية ؛ 
فلا ہک أن تعد جديدة مطلفا , رإنما نقام علي 
أساس من الدرس ا هادف من قبل مؤلفى الروايات لخبرة 
الادب الوطنى والعالمى . وعن طريق ٠‏ إعادة البناء ؛ وتكييف 
الأمر ر الوافعية ومشاكل الحباة الوطنية العاصرة لنماذج الانواع 
الأددية ولأماط السرد,القصصی الق انبعت فى وفث ما 
سابقا أو نم إيجادها من قبل البعض * وهذا فإن الانعكاس 
الباشر للوافم الراهن الکتنف رالوصف الباشر لوافعیانه 
يتضافران مع الأسلوبية ومع إعادة رسم لوحة احباة كها لو كان 
ذلك عبر منظار نْص مغابر فنى أو علمى أو وثائقى ١‏ بما يتلاءم 
مع ذلك النص من الضرداث والاسلوب والعبارات . رهدا 
بخلى الانطباع بأن الكلمة المستعملة من كلمة ‏ قاموسية ؛ بمعنى 
انا تآي لا من الحياة نفسها , وإما نصطف مع كلمة أخرى 
010 

وأحياناً بغدو النص الوسعى « الما بين بين » ما كان المؤلف 
نفسه فد كتب سابقاً ٠‏ كما حصل مثلاً فى روابة ( أمام العرش ) 
لنجيب محفوظ » هو اللموذج الحتدی . فإنه حين أحال عل 
( حكمة الناربخ » حكام مصر القديمة كان يعتمد أسلوبيا ول 
مواصفات الشخورص عل نصوص روايانه « الفرعونية ؛ 
الأولى . أما حين نمس المنافشة الدالرة فى فاعة المرش 
الشخصيات السياسبة المصرية للقرن العشرين ودورها التاريجى 
نانبا ندور بلغة الصحافة العصریه . 

ويصف جمال الغيطان فى ( خطط الغيطان ) أقسام هیثة 
التحرير الصحفية من المبنى والممرات ومكائب المحررين حریدة 
فاهرية بومية كبرى . مستخدماً مفرداث من المقريزى وعل 
سارك , ويتحول السسرد الفصصی تدريجيا إلى المجاز 
الاستعارى لتاريخ مصرفى الخمسينيات ‏ السبعيئيات ووصف 
و عجالبها وغرالبها » » ويكتسب ما هو موصوف ف الرواية من 
الشوارع والحوارى والأسوار والميادين والخلاء ‏ فضلا عن 
المفاييس المسافية , كذلك المقابيس الزمنية والسياسية ‏ دلالة 

۱۵ 


فالبربا کبرببنشنکو 


ترجع إما إلى : العهد الجمهورى الأول » وإما إلى « المد 
الجمهورى الثان » . والتاربخ فى روابات جال الغبطان مجال 
الصراع الدائم الذى لا ينقطع بين فوى الخيرو قوى الشرء 
وان تغلب الشر على الخبر فى مرحلة ما من الزمن لا يفقد 
الکالب الامل فى المبوض الجديد لقرى الخير عاجلاً كان ام 
اجلا . 


وى( الزمن الاحر ) لادوار امخراط نصبح الیئولوجیا والفن 
لصری الفدیم بثابة « المنطقة الوسطى ٠‏ مابين الواقع الراهن 
رنص الرواية ۰ التى يستمد مما المؤلف مجازه الاستعارى 
للتعبير عن رؤ بته للعالم المحبط به . ولا تنفصل الأشباء والمناظر 
الطبيعية وهى موصوفة فى الرواية بحذافيرها بطريقة مباشرة ؛ 
فى وعى البطل الرئيسى ميخائيل عن مكنونما المبثولوجى ( شأن 
رواية يوليسير الحويس ) . ونجمع كل لحظة بعیشها ميخائيل 
فى نفسها الازلية . وتظهر أمامه حبيبته رامة التى ترمز لمصر نارة 
فى صورة امرأة عصرية حية . وثارة أخخرى فى صورة طير وهرة 
ولبؤة وتمثال من المرمر أو المعروضة المتحفية , ومشكلة الإنسان 
الأساسية یل اخراط 3 كا نفهم روايته + هی سعی الإنسان 
الفرد إلى الحرية واغترابه الأبدى . 


وكون معظم الروايات الأنفة الذكر متنوعة وغير مسرحدة 
داحلا ۰ من حیث الأسلوب وصبغ م السرد الفصصی والترئیب 
الزمنى للاحداث » كثيرأ ما يجمل عنصر « الأنا ١‏ للمژلف 
الراری حور للتالیف ومرکزا جاذبا حمیم عناصر ال 
الروائية . ونتجل الاهمية التزايدة لفردية الفنان ال بداعبة لا ی 
انتقاله للنماذج الر وائية نحسب . رما أيضاً فى معانائه الذائية 
للتاريخ والواقم الراهن . والتأملات نى الاضی وما بجری هذا 
البوم . والآراء الفلسفية السار حة والتقييمات الأخلاقية 
والسياسية تشغل حيزا كبيرا فى فى الرواباث ؛ الأمر الذى يساعد 
فى زيادة أحجامها ومقاديرها وإضفاء النزعة الشاعرية الذانية 
صل اشکال السرد القصصى . رقد بلغ نص . ١‏ الروابة 
الجديدة » فى أعوام الستينبات التى كشفت عن الدراما النفسية 
لبطل واحد أفل من مائا صفحد . 


ومن الثمائينيات تظهر محددا الروایات الملاحم والر وابات 
الثلائبة . ولکنبا تختلف عن الرواية اللحمية للخمسینیات بان 
۱۹ 





مؤلفيها لا خلقون من عدید الثات من الصفحات انطباعا عن 
اللوحة العامة للأحداث الثاريحبة والصائر البشربة بتقلیبها 
بشكل ثابت أمام عينى القارىء , وإنما يجاولون التغلغل فى فهم 
مغزى ما جرى ويجرى ممررين إياه عبر منظور الوعى والذاكرة ؛ 
ومفارنن مع گل من تجربتهم الحبائية الفردية رخخيرة حياة 
المشرية بأسرها من زوايا نظر تحتلفة وانطلافاً من موافف شتى . 


ونطرح ومن جدبد فى روايات الثمانينيات اجملة نفسها من 
مشاكل تاربخ مصر الاجتماعى السباسى فى العقود الثلاثة 
الأخيرة من السنین : ومن أهمية لورة بولیر ۱۹۵۲ ۱ واسباب 
وعوافب النراع العسرى الإسرائيل , والنتائج الا فتصادبة 
والاخلافية لسياسة الانفناح , ونعمق التنافضات الاجتماعية 
ومصائر الثقافة القومية ( الرطنية ) وهلم جرا . 


والراقع البومى السياسى هو السمة التقليدية للادب 
المصرى الحديث الذى جرى تكوينه فى ظروف خبوض الحركة 
الوطنبة . والتشبع الحالى للأدب بالسياسة طبيعى على ضوه 
الوضع العام فى العام المرب الذی جر أركانه على السدوام 
البزاعات السياسية . والانجاه القومى باعتباره حملة القيم التى 
تشمل جمبع جوانب الحياة الاجتماعية يلعب دورا کبیرا ق أراء 
الادباء مژ ثرا بالتاکید بدرجة اکبر او آفل عل تقلهم للاحداث 
الحارية ورجهات نظرهم إلى الافن الثاریخی . وم السمات 
اللازمة لژلفی ررابات الثمانینیات , مهما کان مونفهم حیال ما 
ری فى المجتمع المصرى . الشعور الحاد بانتمائهم إلبه 
وصلنهم الوئفى به وناثیره ١‏ الامتصاصى ؛ العاصف . رند 
استبدل بعفوية رد الفعل الانفعالى على تشره العالم المحبط 
( التى بلغت عند جبل الستبئيات درجة رفضه الثام ‏ وهو ما 
فسر به داثاً اخهبار القيم الايديولوجية السابقة ‏ لدى أولئك 
الستبلیین انفسهم الذین بلضوا مرحلة النضح الإبداعى ) 
اوفف الاکثر نوازنا والسرغبة نی اللمعن وادراك احاضر . 
ویتضافر التحلیل السباسی ونحسس مواضع الألم فى الحياة 
الاجتماعية فى أدب الثمائيئبات مع الاتعكاس السوطنى الحاد 
والتحلبل الذانى والتطلع إلى أعماق « الأنا» الذائية . ومع 
البحث عن الذات باعتبارها کلا لا بنجرأ صيغ تاريخياً وكونته 
ظروف الوجود الوطنى للشخصية الفردية ومع ذلك . ففى 


سس عدص + سم الروابة الصربة 


ظر وف حاله التاژم غير المذللة للوعى الذان الوطنی والتعدد ق 
الآراء وئنانضات الدرافع الفكرية الجمالية للابداع الفنى ٠‏ 
تبفی الركائز الأساسية فى ال بداع خبرة الفنا الحبانبة 
الشخصب: وه تفافنه االادبية وسنری شیوغ «الاختیار ! 
الفردى فى الأدب المرب والعالمى ماضياً وحاضرا . 


وهده الأسلية الق حظیت بالانتشاز الواسم إلى حد كبر 
والشاهد عل حساسية ۲۸0617۵ الوعی وتفاعله . صاخ 
وبصح انخاذها نی الوفت عبنه وسبلة للنقنین الذای ؛ وهی تعبد 
الدرب نحو امتلاك الاسلوب التکامل . والاسلوب الوافعی 
الموحد ى النثر المصرى عل امتداد النضف الأول بكامله من 
الفرن العشرین - وبعد صبرورته فى النمسينيات الغالب 
السیطر - غدا بعدثذ عرضة للهدم على يد النزعة التجريبية من 
الموجة الجديدة النى رسخت جمالية التنوع فى الطرائق الكتابية 
الفردية . ويعد العمل عل تنمية الأسلوب الخاص والحرص 
عل وجدئه ؛ من أكثر السمات الإبداعية الان احتراما . 
وتلحصر. خاصية الحالة الأدبية فى کون الاسلوب ید باه 
والأشكال الحديدة تنش لا نتبجةٌ ولا صياغة طبيعية للدظرة 
الجديدة المتكونة نحو العام . وإنما طريقة ووسيلة مساعدة عل 
تکوین مثل هله النظرة : 


ونتكون و جدة » النتاج من عناصر عدیدة . وهی تنونف 
عل مدی الابتداع الذی استطاع به لز لف أن يعيد صياغة 
. النموذج للنوع الادبی الذی انخده نموذجا له ووضم نصب عینیه 
مهمه بلرغه , وال ی حد من الاصالة ينسجم ذلك الودیل مع 
الادة احياتية وماهية الطرائق والامکانات الی تجسده مجازیا 
واستعارباً . وهذا كله ينطبق بالقدر نفسه أيضاً على مؤلفى 
الروايات المتجهين نحو الخبرة الاستطيقية للأدب العالى فى 
الفرن العشرين . وعل من يبحث عن دعامة برتكز علبها لل 
التقاليد العربية الفروسطية . نظرا لان التقلیدیین احدد کذلك 
يأخعدون بعين الاعتبار على نطاق واسع جميع الظواهر الجديدة فى 
الادب العالی : 


ونعكس نزعة التقليد الجديدة الأدبية المعاصرة التى يمثلها فى 
مصر فنانر الکلمة الکبار ؛ مثل لجيب محفوظ وحمال الغيطان 


وغيرهها , احد التنافضات الاساسیة ق الأدب العا + وهر 
التنافض مابين العام والخاص , يشوف الأدب الرطني 
المصرى . من جهة , إلى طرح المشاكل الكلية النى نحدد 
المحتوى الروحى لعصرنا . لكنه يود من جهة أخبرى الحفاظ 
عل الاصالة خاشبا الانصهار والذوبان فق التيار الأدى العالمى 
العام . ويمثل التوجه الواعى المفصود إلى التفاليد خلال الرحلة 
الراهنة ظاهرة ذات مدلول عفائدی ‏ ومحاولة للاعراب - عن 
طریق استخدام الاشکال رالاسالیب للالواع الأدبية فى آثار 
الفرون الوسطی - عن وجهة النظر « العربية » او « الصربة ) 
إلى الأمور . ومعارضة القيم الأخلافية والروحية القومبة 
للتقاليد الثقافية الغربية التى ظلت حنى وفت قريب العهد 
تضغط عل الوعى الفنى العرى . كان الأدب العري فى القرن 
الشاسع عشر والنصف الأول من الفرن العشرين فد سعى 
باطراد إلى استیعاب خبرة الادب الضری التاریحی وعکس 
راقعه الراهن الفومی من زاوية النظر « الکامنة » فى أشكال 
الانواع الأدبية التى أنجزها الأدب الغرب الأوروبى . أما الآن 
فيجرى ما يمكن أن نعده محاولة « التواصل ؛ واستعادة التراث 
الای نم تجاهله إلى حد ما فى سير الاقتباس النشيط من الثقافة 
الغربية والتأثر بها . 


لكن جوهر الأمر ينحصرفى أن التفكير القومى وتقبل الواقع 
الراهن متقلبان ناریخیا . وفى الأدب الأصول للفرون الرسطى 
نم التعبير عن الإحساس بالعام العفائدی وعن وجهة النظر 
العينة إلى العالم بكامل منظومة عناصر النتاج الذى أخد محله فى 
سلم الأنواع الأدبية وأدى الوظيفة المسوطة به , أما مؤلف 
الرواية المصرية فإنه ينتفى ويجمع من اثار الفرون الوسطى 
تلك العناصر الق تتجاوب ‏ رئولد الانطباع بالشو ع الادن 
العهود : مع فكرة الفنان الفردية ٠‏ وتعبر عن رؤ ينه للعالم ؛ أى 
أن المرجع الأعل هو على أبة حال فردية الؤلف . وهذا هر 
الذى يشكل . فى رأينا . العلامة المميزة أكثر من سواها لتلك 
والحساسية المديدة ؛ التى تكونت فى الأدب المصرى بل 
الأدب العرى بأسره فى غضرن بضعة العقود الأخييرة من 
السين . وإن بزغث الاجنة الأولى هذه النزعة مند مطلم الفرن 
العشرين , مع نحرر الادب من بقايا الأصولية الفروسطية . 


۱۷ 


فاليريا قير بيتشاخر 


وبفضل اندماج الأدب العربى فى العملية الأدبية العالمة 
وانفتاحه على كل الظواهر الفنية من الماضى والحاضر والتزاید 
غير المحدود للمصادر والنماذج بجرى إثراء واستكمال الوسائل 
النعبيرية ولغة الادب . أما الحدة فإنها تنجل . خلال المرحلة 
الراهنة . لا فى طرح الادب افکاراً اجتساعية جديدة عل 


المراجع ؛ 


۱ - حلمی بدبر . الرواية الجديدة فى مسر القاهرة . ۱۹۸۸ . 
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مستوى المواضيم والمضامين فقط , رما تتجل بالدرجة الاول 
فى مخالفة المألوف . بعقد التناسب ما بين المضامين المعروفة 
والصياغة التأليفية الاسلوبية والتعبير اللفظى ٠‏ ويبدو أن غرابة 
المنحنياث والتعرجات الق تعرض فیها الادة اخيانية ملل 
اسلوبا وطريقة لدراستها الفنية , 
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الثورة والفهر 





فى رواية جيل الستينيات 


عبد الرحمن أبو عوف 


(مصر) 


EL 


قد يبدو أن بعضاً من الأعمال الني أبدعها كثئاب 
الستينيات ومن أعقبهم من أجبال جديدة؛ فى فن الرواية 
الجديدة؛ فى السنوات الأخيرة, قد الشزم البحث عن 
أحلزت جديد للرواية: وأن نوعاً من الاشقال الفكرى 
والجمالى والشكلى ينهيأ مع اتصاله المستمر بالانتقالات 
السابقة. ومن البداية؛ يمكن تلمس انطباع عام يسم هذه 
احاولات الروائية التتابعة التی تشکل» فی النهاية» ظاهرة 
أدبية . فرواية الستینیات تشبدی دواراً بثیر القلق والتوتر 
الذی هر فی جوهره تعبير عن قلق وتوتر الواقع الصری 
والعربی منذ قیام ثورة ۱۹۵۲ فی صمودها رانهیارانها؛ 
وانتصارانها وهزائمها؛ وذلك بکل ما مثلته هذه الشورة 
من هموم وأخلاقیات وأساطیر واحباطات وأحلام؛ وبكل 
نمزقات وتناقضات مرحلة التحول الحضاری التی نمیشها 
الشخصية الصرية العرية وهی نواجه الخطر التاریخی فی 
الداخل والخارج. ان النحی الروائی بتحول هنا اکشر 
فاکثر (لی شیء بصمب مخدیده في صیاغة نقدية يقينية 
مدرسية؛ فما اکثر الانجاهات والرژی امتقابلة وامتصارعة 
التى تنفى كل منها صلاحية الأخرى. لم يعد معظم 


الذين أسهموا فى إبداع هذه الرواية الجديدة یستجیب 
إلى سرد حكاية؛ وخلق شخصیات؛ ووصف أخلاق 
وأوساط اجتماعية؛ فالواقع فى هذه الرواية؛ بقدم بوصفه 
حضورا كلباً؛ يمكن تلمسه كاملا فى أبة ناحية من 
نواحيه؛ غير أنه ليس دائماً واقعاً مألوفا أليأ فى تتابعه 
ا مکانی والزمانى؛ بحيث يثير اطمئنانا كاذباً لدى القارىء 
بل هو واقع غامض يبعث على الحيرة والتساؤل» نتجرد 
فيه الأشياء والكائنات والأحداث من العلاقات المألوفة, 
دون أن تتخذ مع ذلك مظهرا شبحياً . إن نظرة إلى 
الإنسان والعالم محددة ومجزاة, قد خلت مکانها لنظرة 
تدرك العالم نی كلبته ومن لم فهى نظرة معادية 
للرومانسية والواقعية؛: لاعتمادها على الوعى الكامل 
والصراحة الشاملة. وهی نظرة تعطی نوعاً من الامتماز لما 
لايليق البوح به: مهما کان قاتماً وحسیسا؛ باعتباره 
الأكنر دلالة والأعمق إبحاء. ويسدو أن وقوف الخلق 
الإبداعى وجها لوجه أمام وجدان مهمل وعاجز, 
واصطدامه بواقع تاریخی صامت ومرهق» یېدو أن کل 
هذا فد حتم التجربب؛ كذلك التخلص من نسق الرواية 
54 


عا رن ۳ اب 


الواقعية النقدية المستوفاة الشروط , والتخلص من الرواية 
النفسية والرواية التعبيرية؛ ومن ثم بدأت المغامرة في رحلة 
البحث والاستقصاء عن أبنية تعبيرية تلائم توترات الواقع 
المصرى وزخمه ؛ وسط اللوحة العريضة للواقع الإنسانى . 
لد اصبحت البساطة, هناء قاعدة للكتابة الروائيف 
نکانها محضر ضبط : واجهت المحاولة التعبيرية نحو 
أسلوب التكوين والتجسيد والتشکیل للتجربة السرودة» 
حيث يمكن الإفادة؛ ولأقصى مدىء من منجرات فنون 
أخرى؛ مثل الت ركيز والإيحاء فى القصيدة الشعرية؛ 
واستعادة تعبيرات موسيقية تتعمد تكرار ألفاظ ليكنف 
أبعاد المعنى انختبی ع ؛ والتقطیع 8 السرد ؛ والاستغناء عن 
تابع جزئیات الحدث زمانيا ومكانياً بطريقة الية؛ فالروائی 
لا یشده , کل ال ف‌سیرات المطلوبة؛ ولهذا وفع يشبه 
۳ ۳ تعطیه بعض الور المفاجثة فی ال اه 
ل و 
يشير ذلك كله إلى أن التخبل قد أصبح عرضا نموذجياً 
للوعى؛ لامشهداً طبر عنم الاس وق موقف 
الإنساك فى وضعه الإنسانى ؛ أى وصف علافته بالكون 
والوجود والتاريخ والغير» محل الولوج فى أعماق ضميره. 
إن كل هذه التتحديدات الأولية نقنعنا باقتراب 
روایتنا الجديدة؛ ١‏ من أى شکل آدبی آخر» من 
مفهومات الأدب الحدیث؛ فهی تستمد وتتمثل ألرانها 
أجواها ونیتها من الجو العنری؛ وکلا یعم ها 
الوان قاتمة» ربما للشعور الانسانی الحاد بالفلق والتمزق 
والتمرد؛ فى عصر يتحول تحولات تثبر الفزع والدهشة؛ 
عصر تتناقض فيه الإمكانات العلمية والتكنولوجية الهائلة 
التى تهدف للسيطرة على الطبيعة مع بقابا علافات 
اجتماعية متخلفة تدافع عنها آخحر معاقل الاحتكارية 
والنظم ال اسمالية والقبلية ٠‏ لقد أحدث هدا تغييراث غير 
محدودة فی الحساسية الفئية والأدبية لدی لقاری؛ 
والکانب ؛ بصوغها بتحديد فلسفی جمالی النافد ۲1 م 
لبیریس۱ فی کتابه (تاریح الرواية الحدیثد) قائلاً : 
۱۷۰ 





ال ما بمینز الکتاب الحدد هو رنضهم 
التنقيب فى واقع سبق تعريفه ولحدبده (حياة 
الأسر الداخلية: تقاليد هذه الطبقة أو تلك» أو 
نقاليسد هذا الإقليم أو ذاك؛ الحالة المعنوية 
لامرأة نعسة فى زواجها.. إلخ) ليمثلوا تخت 
شكل نخبل روائی آو مسرحی ملتبس؛ وبکل 
نمزق» مشكلة؛ لم تتوصل البشرية بعد إلى 
الانفاق على حدودهاء النقمة؛ الشجاعة 
وضع الإنسان فى العالم وأمام الأبدية؛ القيمة 
الحقيقية للشرف والاستقامة؛ . 


البعد الاجتماعى لحيل کتاب الستینیات : 


ولكن برغم اعترافنا بتغيرات الحساسية الأدبية, 
وبالجهد التجريبى الخلاق والمبرر للبحث عن أطر وأبنية 
تعبيرية أكثر صلاحية وصدقاً؛ وأقدر على إعطاء إدراك 
شامل للواقع من خخلال اللجوء إلى المحسوس والصورة 
والرمز والمتخيل؛ استهدافا للتعبير عن تتابع المواقفف 
الجديدة فى حياتنا المرتبطة بالعصرء ٠‏ برغم ذلك كله 
يببغى علينا أن نناقش البعد الاجتماعی لکتاب جيل 
الستینیات الذی احدث التجدید فی الرواية. 


لفد وعى هذا الجيل؛ فى طفولته أو صباهء انهیار 
النظام الملكى وإفلاس الليبرالية الحزبية المهترئة؛ واستقبل 
بترحيب لو ثورة 1591 ؛ ومزقته الحيرة فى أزمة الديمقراطية 
الشهيرة ة فی احداث ما رس ۱۹۵4 وظل رغم انبهاره 
بالمنجزات التقدمية التى تمت بقرارات فوقية لعبد الناصر 
مثل تأميم شركة قنأة السویس ؛ والتصدی لعد وان ۱۹21 
رخفیق الا ستفلال السیاسی +الاقتصادی ؛ وقوانين التأميم 
الشهيرة عام 115١‏ التى شكلت قطاعاً عاماً يقود 
الا فتصاد الوطنى والتصنيع ؛ كل هذه الا جراوات ۳ 


أحدثها عبد الناصر لتعديل بنية المجتمع الطبقى؛ ظل 


جيل الستينيات »؛ للاسف؛ بنظر إليها باعتبارها مهددة 
بالضیا۶ لأسباب عديدة ؛ منها بروز دور المؤسسة 


ايا اس سس سس راجیدا لو لقهر 


العسكرية› والدولة البوليسية؛ وعدم جید کوادر 
اشتراكية. فمن يقرأ إبداع جيل السنينيات الموزع فى 
اضهلات المصرية والعربية سيلا حظط أنهم تنبأوا بنكسة ه 
یونیو ۱۹۱۷ . 


لقد عاش جیل الستینیات فی ظل الهام الوطنية 
والاجشماعية التی فادنها ثورة ۱۹۵۲ بوصفها ورة 
مکملة لثورة الطبفة التوسطة فی ۱۹۱۹ ولقد تمثلت 
قمة صعودها فى تأميم شركة قناة السويس؛ وحرب 
5 النى أعقبها استقلال مصير السياسى 
والافتصادی» ثم مشكلات الوحدة العربية وأبرزها الوحدة 
مع سورياء لم فشل هذه التجربة القومية لأسباب ما زالت 
ننائش حتى الأنء ثم قوانين التأميم 951١؛‏ وقيادة 
القطاع العام للافتصاد الفرمی والتصنیع /والسد العالى؛ 
فى الوقت نفسه الذى كان فيه اليسار الماركسى ملقى 
فی معتقللات الواحات. 

غير أن هذه الإجراءات قد شكلت مناخاً أدى إلى 
ازدهار ثقافى؛ بل إن الدولة؛ من حلال وزارة الشفافة 
وأجهزتها؛ تعاملت مع الثقافة باعتبارها خدمة؛ وصدرت 
الكتب رالات التی شکلت کماً وفیراً من الکتابات 
شارکت فيها كل الأجيال. ولکن جیل الستینیات ظل 
اکثر فرباً وقدرة على رصد هذه التغيرات والتحولات 
السياسية والاقتصادية التى أحدثها عبد الناصر بوصاية 
بونابارتية وإجراءات فوقية. أما هيكل البنية السياسية 
الشعبية ‏ الامحاد الاشتراكى - فكان ثوباً فضفاضاً 
تسللت إليه كل الطبقات والفئات المعادية للاشتراكية 
ولاهداف الثورة. 

كان جيلنا يعيش فى غربة وصدام مع السلطة 
برغم تقدميتها الفوقية ثما خلق أزمة ثقة بين الملقفين 
وأجهزة الأمن والبيروقراطية وفجر مشاكل عديدة؛ 
واصطداماً بالحرس القديم من جيل الأربعينيات فى 
السياسة؛ وهو الجيل الذى وصل إلى الحكم وتركز حول 
غب الناصر. 


ولقد شهدت الرواية على هذه المرحلةء وكان 
الررائى مؤرحاً حاصاً للحياة السياسية والاجتماعية 


رال خلافية عند صعود الثورة؛ وهو بستکمل دوره» الآن 
ایضا؛ فی نقد وجسید ومنافشة السفوط واتصار الشورة 
الضادة التی قادها السادات ضد المشر وع الوطنی 
التحررى للنهضة الذى صاغه عبد الناصر. إن الانفتاح 
الانتصادی: والصلح مع اسرائیل » والشبعية لأمریکا 
والضرب» کل هذه الانهيارات شكلت المادة الخاصة 
لعدید من الروايات التى كتبها جيل الستيئيات والأجيال 
لتی آعقبته. ولسوف نختار عدة نماذج دالة نثبت بها 


صحة رأينا. 


عن صنع الله إبراهيم 

قدم صنع الله إبراهيم فى روايشه (تلك الرائحة) 
معالم الطریق الجدید الذی تمیزت به مرحلة الرواية 
الجديدة فى مصر. لفد حطم السرد الرتيب» والحبكة 
المسقنة القائمة على رسم الأنماط الروائية؛ ورفض 
الاستغراق فى الشحلیل » من خلال الوصف والحوار: 
وجعل روايته فطمة صارحة من الصراحة الداكنة التى 
تبلغ حد التطرف فی تناولها کل ندوب وتأكلات الوافع 
لتفنی والحيانی الذی یحاصر معتقلا سباسب؛ خارجاً من 
السجن إلى المجتمع الذى ترتفع فيه أصوات زاعقة 
بشعارات العدالة والاشتراكية والتحرر والوحدة . 

إلها منولوج طويل حزين يقدم؛ فى حضور متوثر 
كثيب متدنء اختيارات معاشة للأنا المحبطة بعد التمرد 
والشورة, حیث بدا الروابة فى استعادة عناصر اللوحة 
الاجتماعية بکل تنافضانها وزیفها : الخروج من السجن؛ 
والبحث عن مسأوى وعمل وبداية جديدة والحادم 
الاستمرار. ماذا حدث للرفاق؟ من استسلم بعد نصف 
المسيرة ! من ابتلعته لعبة التوازن السياسى والاحتواء. كل 
ذلك بشكل فى النهاية أزمة جيل الستينهات الذى عاش 
مرارة الاغتراب»؛ وعاش وافعاً يذّعى كل من يتحدث 
باسمه أنه واقع المستقبل والأمل. 


أما النهج الروائى الذى الشهجه (صنم الله 
إبراهيم؛ ؛ فى روايئه الأخميرة (ذات)؛ فيؤكد أن الرواية 
۱۷ 


لديه اف توت شهادة ووثيقة ودلیل عمل › وقانول انقاد. 
إنها تقدم وبجمسد وتصور <-.ضور وندنى وتأكل واقعنا 
وحياتنا السياسية والاقتضادية والاجتماعبة والأخلاقية 
الت حاصرتها مخططات وسياسات ند میریه ؛ خارجية 
وداخحلية؛ أدت عن مأساة مازالت أحدالها تتتابع حتى 
لیوم. 

اد الر؛ والى يصبح هنا کاتب و 
رمو خأ رمحرضاً وهر يوئة ويجمع أخبار الصحف 
۽ ايلات والنشرات الدالة على هذا السقوط والمفسرة لهء 

فتصبح الرواية بمشابة !أ تاريخ السری الأخلاقى للعصر , 


لمد أدرك صنع الله إبراهيم یس هذه 
لوضوعية هى | لتى ترسم الخط الفساصل بين الأدب 
العظيم والأدب العسادى؛ قليل الأهمبة. لقد أصبح 
الصحفى فى الرواية مفكراً؛ واتخذ الحادث البومى قيمة 
اللموذج؛ وكانت ES a‏ المطاف واقعية 
حلية وقد ضخمها ضمیر اخلافی. 


العا 


وصحیح آن النهج الوثائقی نهج ممروف ند 
استخدم من قبل بطرق تختلف عن استخدامات صنم 
الله |براهيم , فقد عرفناه فى ثلاثية (الولابات المتحدة 
لامریکیة) لدوس باسوس, والسرح الوثائقی عند «ببتر 
فايس!. وحتى فى مصر نوجد محاولة روائية لصلاح 
عيسى هی (شهادات ووائق من تاريخ زماننا) » وكذلك 
مسرحية ة (الثار والزیتون) لالفرید فرج . ولکن ا ۳ 
فى رواية (ذات)؛ جدران وسیاج ومناخ: فهی فصة أسرة 
جديدة تنکود من زوجين هما اذات) و(عبد انجيد؛ 
اللذين بنتمياك إلى الطبقة المتوسطة الصاهيرة فى مدينة 
القاهرة؛ حيث نشكل وخكم حيانها ومصيرها 
وسلوكانها ونطلعاتها وأخلاقياتها هذه الوقائع والأخبار 
عن السياسات ولمخططات التى نقرأ عنها فى عنارين 
و(موضوعات الصحف ووسائل الإعلاء | وسلوكات 
الشخصيات العامة المؤثرة زالشكلة للحياة. 


۱۷ 


7 نواز وانساق بين وقائع حياة هده الأسرة 
وسلوكاتهاء حتی فی غرفة اللوم» بقدم الکانب » 
وباخصتيار واع وذكى كاف غا والوفائع 
وال حدان ا : بفسر ما يحدث لهذه الأسرة؛ 79 
فى مصيرهاء ویکشف بعمق ونفاذ بصیرة عن محنة 
الا نهیار والسفوط التی احدئتها سیاسات السادات 
الخارجية والداخاية؛ واستمرارها حتی الأن فی اشکال 
تتقنع بحرية 2 الرأى والديمقراطية علية الفشرية ؛ وهی سیاسات 
أدت إلى ظهور وحوش الانفتاح الا فتصادی وحیتانه, 
وشر کات توظیف الاموال» وظواهر استبراد الطعام والدواء 
غبر الصالحین تلاستخدام» ورشوة کبار المسؤولين 
وانحرافهم ؛ ‏ خولهم من مرا كرهم السيادية والسياسية إلى 
عصابات مافيا فى البنوك والشركات الأمريكية والبنوك 
الإسلامية؛ فضلا عن اخمتراة ف أمريكا واسرائیل لبنية 
امجتمع وسياسانه وتسلطهما على أسراره. إنها مأساة 
رو آروغ تمیر عنها هو ما نشرته الصحف علی 
لسان رئيس الوزراء ضد ما کشفته صحف العارضة من 
فساد وانحراف حين قال : انحن حكومة ولسنا عصابة؛ . 
إن كل أزمة اجتماعية؛ وكل مرحلة من مراحل الحراك 
الطبتی, لابد أن تؤكد الطابع العرضى للمصير الفردى؛ 
فكلما أصبحت أشكال الحياة أكثر عرضية؛ تعذر وضعها 
فى أشكال شعرية وهذاهما اد رکه جیدا صنع الله 
ابوروي د درم لير حة الصارخة والأسلوب 
المباشر استهدافاً لتعرية وكشف البات هذه التحولات فى 

جسد امجتمع , ونفککه وثلله » وعبثيته ولا إنسانيته. إننا 
نشهد هناء للمرة الأولى فى الرواية المصرية؛ التحلل 
الذائى المأساوى للمثل العليا البرجوازية؛ بسبب فساد 
الأسس الاقشصادية التى تقوم عليها وطبيعة القوى 
الرأسمالية العلفيلية. لذلك فكل شخصية من شخصيات 
الرواية ترتبط بالمشاكل المادية المطروحة لديها دائماً: 
ارتباطأ لابنفصه بالعواطف والانفعالات الذائية وما يدشاً 
عنها من أثار ونتائج . وعلى الرغم من أن كسلا من 
اذاث) واعبد النجيدا هما نقطة الانطلاق الوحيدة فى 
هذه الرواية؛ فإن نهح البناء الأدبى يتضمن إدراكا عميقاً 





لتفاعلات والشایکات الاجتماعية . اه نهج بتضمن 
نقییماً لامماهات التطور الاجتماعی اکثر صوابا من تلك 
التقییمات التي قدمها النهج الذی اصطنعه الواقعیون 
امتأخرون؛ وادغوا علمیته . 


شهادة بهاء طاهر عن الثررة فی (فالت ضحی) 


فى رواية(فسالت ضحى)؛ يضعنا الراوية فى إطار 
الزمنية الثاريخية للحدث الرئیسی! ؛ والراوية هو الموظف 
المدقف الذى يعمل فى إحدى الإدارات الهامشية فى 
وزارة غير محددة لناء غير أننا نعرف فقط موقعها 
الجغرافى الذى يقع أمام بورصة الأوراق اخالية. وتبداً 
الرواية» صباح يوم صيفى فى أوائل الستيئيات! فى اليرم 
الدالى لقرارات التأميم. وفى حوار ذى دلالة بينه وبين 
زمیلثه «ضحی!؛ نعرف أنها تشمى إلى أسرة من الاسر 
التی شملتها هذه القرارات. ثم یظهر «سیده الذی بعمل 
«منادیا؛ للسیارات ثم کسدت بضاعته بعد اغلاق 
ال 


إن ضحی رغم تأمیم الارض: وبطالة زرجها 
الا رستفراطی» نتقبل برحابة صدر ووعی متجاوز ما حدث 
لها «فأمشالهم فى أوروبا المتقدمة ذبحوا أمثالنا أيام الشورة 
الفرنسية والروسیة؛ . ویجیبها «الراوید» محدداً موقفه 
لباهت من الثورة الذی یخفی آعماق ستتکشف فیما 
بعد: «لابهم أن أكون معها أو ضدهاء أنا مجرد موظف 
لايفهم كثيراً فى السياسة ولا أريد أن أفهم؛, ويردد فى 
الوفت نفسه: بینه وبین نفسه: ولم أفل لها إن السياسة 
كانت ذات يوم مأكلى ومشربى؛ كنت أنا نفسى قد 
نسیت ذللث؛ » فتجیبه اضحی) بتحديد أعمق يكشف 
عن أبعاد شخصيتها: «لابضيّع الدنيا الذين مع أو الذين 
ضد ولكن يضيعها المتفرجون؛. فما جوهر كلمة 
«السياسة؛ ؟ «السياسة کانت ذات بوم ماکلی ومشربی 
كنت أنا نفسى قد نسيت ذلك». علی لیفاغ هذه 
التردیدات النفسية الباطنية للراوية, سنقوم برصد وتفییم 


تراجيدبا الثورة والقهر 


الراوية فى علافته بالأحداث الرئيسية والتفصيلية السابقة 
للثورة قبل التأمیمات فی الستینیات وبعدها. 

الخيط الذى نلتقعله أن !سید منادی السیارات 
طَلْب من «الراوية؛ أن يبحث له عن وظيفة فى الوزارة: 
فلم يجد إلا صديقه الناجح وظيفياً «حائم؛. ومن خلال 
التداعى نعلم أن «حاتم؛ و(الراوية؛ زميلان قديمان كانا 
يعملان بالسياسة يوم لانعرف فى أى ااه ولن نعرف 
حتى نهاية الرواية؛ اللهم إلا من استنطاق مصداق الرؤية 
للتحولات السياسية للثورة «لقد اشت ركنا معأ فى مظاهرة 
«ميدان الإسماعيلية؛؛ الذى صار ميدان التحریر؛ فیما 
بعد. ضد معسكر الإجليز ‏ لعله يقصد مظاهرات 
١ 5‏ وهذا أمر له دلالة فى مخديد الفنرة الزسية 
التاريخية لاندلا ع ونصاعد الثورة الوطنية الديمقراطية التى 
شاركت فيها كل الاجماهات المعبرة عن جدل العملية 
الاجتماعغية؛ رصراع الطبات وتوحدها صد الإجلير 
والقصر. وكان أبرر هذه الاجاهات تعبيراً عن المتطلبات 
لسباسية ولاقتصادية برنامج «لجنة الطلبة والممال». 
وهی اللجنة التی قادت انتفاضات ۰4۲ ۱۹6۸ وأمقطت 
معاهدة ۱ صدقی - بیشن! . 


وعلی صو ء القیاس التاریخی والسياسى ؛ ستحد ات 
لورة يوليو هى التى قامت بتنفيد بعض عناصر برنامج 
الجنة الطلبة والعمال؛ وذلك بتحویل جهاز القمع» وهو 
الجيشء إلى الانقلاب على القصر والإجلير. ولو 
استقصينا الانتماءات الفكرية والسياسية لقيادة تنظليم 
الضباط الاحرار؛ لوجدناها لامجاوز برنامج لجنة الطلبة 
والعمال؛ إل لم يكن بعضها متخلفاً عنها. ونلشفط من 
هذا التحلیل السیاسی مدی مصداق «بهاء طاهره على 
لسان «الراوية؛ فى رواية (قالت ضحى)؛› ذلك عندما 
تختلط وتلتبس الفترة الزمنية التاريخية فى وعى «الراوية! 
الذی کان وزمیله حاتم ص أعضاء هله انظاهرات . 
ومن هنا يمكن أن نتساءل :كيف یصبحال وهما من 
١‏ جيل الستينيات» موطفين صغيرين فى إحدى الوزارات 
فی مرحلة التأميمات فی السعيتينات: وسوف لكتشف 
خلل البناء الفنى نتيجة لهذا الصدع . 


ونعود إلى حايل الرواية. ی کد *الراویفه : «ولم 
ندخل أنا وحاتم أي حزب؛ ولکنه بعد وکنا فد 
نوظغدا» دحل «هشة التحرير؛؛ رلم اعد نا اهتم بای 
سياسة؛ . إذك؛ فالراوية مجرد وملى ' , كالماء والهراء؛ ليس 
له انتماء محدد. أما حاتم ف فشخص انتهازى سرعان ما 
لتحق بتنظيمات الثورة فى فترة بحشها البراجمانى عن 
تنظيمات بدبلة للأحزاب الليبرالية واليسارية والديئية؛ 
وكانت وقتها نتلاعب بتنظیمات الاخوان. ویحاول «بهاء 
طاهر؛(قناعنا بأه سیفدم شهادته؛ من سوقع الشفرج 
وبرژیته ؛ هذا المتفرج الذی رفض الانتماء» فنتساءل نحن 
بدورنا عن تجربة الکاتب ذی الوعی السیاسی . ولابد أن 
ندرك آنه علی الرغم من رفض فسوی وطنية عسديدة» 
الانخراط فى منظمة ١هيئة‏ التحرير؛ الئى كانت بلا 
جدال تنظیما سلطویاً فاشیا؛ فان هذا الرفض لم يمنع 
هذه القوى من النضال العثيف ضدها: وحماية خط 
الشورة الوطنى من تطبيقاتها البراجماتية. وهنا لايجب 
رصد هذه الرضعية السباسية والاجتماعية بهذه البساطة 
ف ۱ حانم) شسخص انتسهازی فی نظر الراوية؛ لأنه 
دح «هية التحریر» » لذلك فهو فی الوفت نفسه وصولی 
فى الوظيفة؛ وصل الی وظيفة ؛وکیل |ٍدارة الستخدمین» 
واسبقنى بدرجتين؛؛ بينما ظل «الراویة! راكداً فى 
وظيفة هامشية بالوزارة؛ يكن حبأ صامتاً لزميلته 
«ضحىء ! المرأة التى تمثل نموذجا للأرستقراطية 
المصرية؛ فهی نتقن عدة لغات؛ مثففة؛ نقرا - فیما قرا 
رواية (الأمل) لأندربه سالرو وش دد جوانب 
شخصيتها؛ ولها حضور غامض؛ لعلها تحمل سرا دفيناً. 


إن ما يهمنا هو اصطياد خيوط الميلودراما الروائية 
التى شكلها «بهاء طاهر؛ سحاولا (قناعنا بأنها رواية 
بانورامية؛ نستعرض أحداث مصرء رامزا إلى ذلك باخثيار 
عدة شخصيات نمطية ومنها «الراوية؛ ؛ حاتم ) سيد 
وغيرهم. بل إل مصر؛ وهذا هو المضحك؛ سيرمز لها 
عندما نسوغل فی الاحداث؛ وعندما بقوم الراوية مع 
١(ضحى»‏ برحلة د راسية على نفقة الوزارة ترا 
۱۷۹ 


ونشفل العلافة من الزمالة إلى الصداقة إلى الحب إلى 
الجنس ؛ ستفدم 1 عسحی ا بوصفها رمز | لضم وذلك 
باستيحاء التراث الفرعونى وأسطورة إيزيس وأوزوريس. 


سنوجل مخلل هذا الفصل الکتف بالصورة رز 
' واسد مهار (بهاء طاهر) ۳ نفصیه وخلیله اترا 
غمرض : شخصبء اضحی؛ من خلال إطار حياتها 
وزبارتها للمعابد ولا واهتمامها بالمسميات الثاريخية؛ 
والأساطبر القديمة؛ عندما اکدت له» فى شبق وشفافية؛ 
وفى لحظات جل صوفى ؛ أنها «إيسيت؛ رأن «أوسیره 
تلى لها فى القمر؛ ونعود إلى الخيط الرئيسى» وما 
تفرع عنه من خيوط؛ أو اللحن الرئيسى وما تقاطع معه 
من مطوعات؛ سردها أو عزفها «بهاء طاهره بمهارة 
روائبة ذكية» فيها اقتصاد فى اللغة؛ وقدرة على الوصف 
ورسم الشخصبات من راقع الحوار وتعليقات «الراويةا 
الذكية المكثفة ذات الدلالات المتعددة. 


عندما ذهب الراوية إلى حاتم؛ لكى يبحث لسيد 
عن وظيفة؛ كان حائم قد أصبح عضرا بارزاً فی ١‏ الخاد 
لفومی؛ » وکان لمسة تغیرات نوشك على الحدوث فى 
«الانحاد الفومی؛ لیصبح اسمه «الاشاد الاشترا کی . 
ربردد حاتم: «امحاد اشترا کی اناد عفاریت زرق»؛ نحن 
معهم والزس طویل؛ . أما الراوية؛ فيفاجاً بأن «حانم؛ 
يرد على استشارنه فى مخريك موضوع المبحة الدراسية 
والسضسر بقيوله عن ضحى ؛ ! اذهب واجعلهسا ترك 
موضوع النحة والسفر» ؛ «هذه سیدة مسنودة جبداً 
عبنت بمکافاة كبيرة < حارج الكادرء وبقرار من وکیل 
لوزارة تفسه» هل تعرف من هو ظهرها؟» . علی ضوء 
هذا السرٌ سيقع «الراوية؛ فى حيرة فهو موظف بسیط 
فقیر: ملفل بأعباء زواج شقيقاته؛ وهو فى الوقث نفسه 
مثقف يتفن اللغات؛ وله طمرحات غير محدودة. لقد 
جذبته شخصية ضحى وأنوثتها ٠‏ فاندفع ليها محبا شغرفا 
غير أنه منزن فى تعبيره عن حبه؛ أما هى فامرأة مجربة 
وزوجة فى مأساة تغرق أحزانها فى الخمر. ورغم رفضها 
لمنطق الزواج البرجوازى: إلا أنها متحفظة فى إعطائه 


ل سس ب سس سس تراجهديا الثورة والقهر 


معلومات تفصيلية عن زوجها؛ ابن طفتها؛ الذى نقد 
الارض والغررة ولکنه لم بفقد النفوذ , 


وسنعرف من منافشات ومواقف غديدة بين صحى 
و الراوية؛ الكثير عن نراث الطبقة الأرستقراطية وخبرائها, 
ودورها - برغم ضربات الثورة لها فى تمدين مصر 
وإدخالها عصر النهضة؛ کما سنعرف تذیذب «الراویة) 
بين الانتماء لتوجهات الشورة السياسية والاجتماعية إلي 
ضرب هده الطبقة - الذی بحب حدی باتهاضحی - 
وعدم افتناعه بخطوائها الفوقية فی الوقت نفسه؛ ثم نكاد 
نضل فی متاهات رحلة الدراسة فی جنبسات روماء 

بحدائقها وآثارها الروسانبة؛ وشبق الجنس والخمر 
ا بين «الراوية؛ 3 . ولاستجلاء مايعتقد 
(بهاء طاهرا 3" سر أسرار أزمة الرارية» السياسية والنفسية» 
نعود للنص. حيث بعترف !الراویة؛ بين بدی اضحی!ا 
فی لحظة امتلاء: عندما اندلعت مظاهرات الطلبة فی أزمة 
الديمقراطية عام ۱۹۵6 كان الراوبة وحاتم يهتفاك فى 
الظاهرات ؛ احاصرة بالدبابات» «بسقط حکم کات 
لقد قبض عليه وعلى حانم؛ وضربا فى المعتفل بالأحذية 
والأحزمة؛ والغريب أنه شعر بالخوف؛ لم يكن يشعر أثناء 
المظاهرات بالخوف من الرصاص: ولکنه فی العتفل؛ 
وأمام رعب التعذيب؛ اعترف خوفاً على وظيفته وعلى 
مصير شقيقانه بأن الحزب أو المنظمة التى حرضت الطلبة 
على المظاهرات :هم هذا وهذا وهذاء ومن بين من 
أشرت إليهم حانم». والغريب أن ضابطاً صغيراً» كان 
خر تسليم كل معتفل للضابط الكبير؛ ؛ اندهش من 
نسرعه فی الاعتراف» وقال له؛ «لماذا تخون أصدقاءك؛ إذا 
لبت قليلاً سيطلقون سراحك ؟ ٩؛‏ بمدها الققی بحاتم 
الذى انضم إلى ١هيئة‏ التحريرة بعد إتمام الجلاء رطالبه 
بالا نضمام : 


«رفضت؛ ریت بعض احلامنا تتحقق؛ رایخ 
از جلیز بخرجون» ومدارس تبنى ؛ ومصانع 
تقام فى كل مكان؛ ولكنى قلت لا شأن لى 
بذلك ؛ لست كبيراً بما فيه الكفاية؛ . 


فی اجنهادنا للسیرة على عناصر أزمة (ابراویة) ؛ 
وفى الوقت نفسه على جوهر البعد الفاعل فى الموضوع 
الروائى: جد أن «بهاء طاهره یمنح نفسه صلاحمات؛ 
يجب منافشتها؛ فى محاولته للتعبير والتحدث باسم 
الجيل السياسى والأدبى الذى وعى؛ وبشكل مبکر أزمة 
الديمقراطية ومفترق طرق الثورة فى عام 1584 ؛ وهر 
موضوع مازال مطروحاً فى الفكر السياسى والاجتماعي 
لتتابمات رمسار ثورة ۱۵۲ وتفاعلانها وما تبقی منها 
حتى الآن فى مواجهة أزمة اقتصادية وفكرية وقومية» 
ونوازنات بين القوى الكبرى؛ وأخطر مواجهانها الآنية مع 
عدو سياسى وحضارى؛ هو الصهيونية. 


لفد أقام ثنائية ٠سيمشرية؛؛‏ أقتصد مصنوعة؛ 
لنموذجین : الناضل السیاسی الذی ضعف لحظة التمرد 
واكتشف أمام أجهزة القمع أنه صغير وربما خحائن؛ وهو 
النموذج الأول «الراوية؛. أما الشانی؛ حاتم: فهو نمط 
للمتمرد قبل الثورة؛ ثم المتسلق لكل مؤسساتها السياسية 
والوظيفية. من وجهة النظر تلك سنرصد تفصیلات 
البانوراما السياسية والاجتماعية للحياة المصرية فى مراحل 
الثورة عبر هذه الزمنية . 


لكن هناك شخصية أخرى لها أهميتهاء بناها 
الكانب بتخطيط رتصمیم: تذ کرنا بشسخصیات جيب 
محفوظ الذی بقوم ببائها من خلال النظور لوضی 
الأخلاقى البرجوازى؛ بناء لیس فیه حيوية وتلقائية وند 
أبعاد النمط ‏ الشخصية ‏ النموذج ‏ الرمز؛ بمزاجها 
النفسى وسماتها الحضارية ومبررات صعودها الطبفى 
والسياسى . إن «الراوية؛ ید نعریفنا بسید واصفاً إياه بان 
:(صعميدى؛؛ الماذا صعيدى بالذاث؛؛ ويقول حاتم 
ربضحکة صفراء - ضححكة الصياد ‏ إن ٠‏ سبد لديه 
حماس ثورى!؛ أما ضحى فتحاور سيد حول عمله 
بالقعلاع الخاص باعتباره منادياً للسيارات أمام بورصة 
الأوراق المالية: ثم عمل فيما بعد فى الحكومة (حكومة 
الشورة) ؛ وفى هذا الحوار بتحندد الوقف الطبقی لکل 


۱۷۵ 


اعد الرحمن ابو عوف ح س 


منهما؛ فسيد ينسف أخملا قيات هذه الطبقة النى لانعرف 
الرحمة؛ فى ححين يهتز الراوية رعبا 


وخلال شهور عرفت الوزارة كلها «سيده؛ فهر قد 
حصل على الإعدادية؛ وترقى من فئة «السعاة؛ إلى فنا 
الموظفين حيث عین املاحظ عمال» لم بدا ينبنى 
طالب الممال ندل معركة مع حاتم حول حق 
هؤلاء العمال ۳ أجر إجازة االجمعة»)؛ بينما حاتم 
هر عوب يتساءل :م ملا رأسه بهذه الأفكا ر؟)؛ وبهدده 
بالفصا ل ؛ ولکن سبد یجتاز هده العر کة بصلابة؛ وبرفیه 
«الراوية؛ فى عطف وشففة وهو بفول بحماس دك 
شىء قد تغيره والبلد الآن أصبح بلدنا؛ الثورة جعلتها 
بلذناء الجن كذلك یا استاذ؛» وبعد أيام أخبر حاتم 
«الراوية» أن سید» استدعی للتجنید وسپرحل الی الیمن 
للقثال هناك؛ وتعلق ضحى فى کلمات دالة: «أليس 
مؤمنا بالشورة؛ لماذا لا يدافع عنها حتى فى اليمن»؛ فى 
حين یعطی ؛الراویة؛ مذ کرة سید عن حقوق العمال إلى 


اللجنة ؛ بعدها بأيام كان سید عند «حانما حمسا 


«الراوية؛ إلى «الامحاد الاشترا کی4؛ فی حین یتضح من 
الحوار ُن حاتم الايجد فلا تفه فی تصاعده 
الوظيفى إلا بالانخراط الكامل فى اننطيمات الالخاد 
الاشترا کی۲ حئی لو لم يكن مؤمنا به . 

سیغادر «الراویة» مصر مع ضحى؛ بعد أن تواصل 
عاطفيا؛ إلى روما ؛ وسنعود ما حرق فی روما من أحداث 
ازمات حیانه. ولكننا الان نتابع ۱ سید » وتطور حیاته ونمو 


۹ 


عندما عاد «الراویة؛ من روما محملاً بالاشجان 
والإحباط والفجيعة فى حبه لهذه المرأة التى كانت نخفى 


اسراراً عميقة ورشيبة ) فوجیء بخبر موداه أن سيدا قد 
فقد ساقه فى حرب اليمن. لقا. أدرك سيد بالمعاناة الرهيبة 


۱۷۹ 


فى هذه الحرب حقائق جديدة لعل أبرزها ما يقوله 
للراوية : 
اعندما هجم علا رجال از مسام باللیل 
وراحوا یضربون علینا بالتار من بيوث عالية فى 
الجبل ؛ كان هناك فلاحون يقفون معنا 
بعضهم لم يكرنوا يعرفوك ضرب النار؛ 
وکانت تلك هی بيوت كبراء البلد؛ . 


لم لكتشف من حارب من المصريين؛ ومن تأجسر» 
وكذلك يقول: 

أا رجال الإمامء فكان اول شىء عملره 

حين حين نزلوا القرية: هو أنهم أحرقما الدرسة 

اة اش بناها مهندسونا بصناديق 


الدحيرةا. 

ويختفى سيد فثرة؛ ثم برجع من الحجاز وقد أصبح 
حاجاً؛ ويحاول؛ بمناسبة الانتخابات الجديدة للا تماد 
الاشتراكى بالوزارة؛ أن يعرف سبب إحجام «الراوية ١‏ عن 
الاشتراك فبهاء فهو يثق فيه وف رأبه» وهو مستعد أن 
بشراجع لو علم منه الحقيقة:؛ ولکن «الراویة» بشهرب: 
ونئم الاتتخابات وينجح سيد وحاتم. وكان معظم 
الناجحين من قائمة وکیل اول الوزارة, ومن بینهم «عبد 
امیده الزوج النفی لاخت الراوية التی بدأت هی 
الأخرى تتكلم فی الاشتراكية بافتعال مثل زوجهاء ما 
أحال البيت إلى جحيم بالنسبة «للراوية» الحائر المصدوم 
فى أبسط الأشياء وأهمها بعد فقدانه ل «ضحى! وموقفه 
لسلبى الرافض «للامحاد الاشتراكى؛ والثورة. إن سيد فى 
رؤية الكائب وعلى لسان «الراویة) e‏ ابن 
الشعب المفير الذى ظل مؤمنا بالشورة» غير أنه بالممارسة 
کش یقاب تا ای را ون کر 
اكتشف هذه التناقضات فى رنه النقابية؛ فى دفاعه 
عن جور الصمال؛ ثم خسرب السمن وفی الاحاه 
الاشتراکی» وهو يعى بالممارسة آن «سلطان بلك» ؛ و کیل 
الوزارة الأول ورئیس لجنة الاتخاد الاشتراکی بالوزارة؛ هو 


سس س تراجیدیا لوف اهر 


زأمن العصابة النى نضم حانم وعبد النجيد زاج اعت 
الراوية. غير أن الأخطر من ذلك» الذى ار دهشة 
االراوية؛ ورعبسه» أن ضحى هى الطرف الأقوى فى 
العصابة» وهى التى نتقاسم الرشاوى مع «سلطان بك؛ . 
ونتساءل هنا: أليس من السذاجة» رغم احتمال 
واقعيتهاء أن برمز «بهاء طاهر» للطبقة العاملة أو جماهير 
الشغيلة بدموذج إنسانى ليست له أرضية طبقية محددة؟ 
رجل بدا حياته منادياً للسبارات؛ ثم أصبح ساعياًء ثم 
ملاحظ عمال؛ ثم موظفاً كتابياء أى أنه جزء من 
النمادج التی تکتسب فی طربی صعودها الا جتماعی 
سلوکات انتهازية مع رعی طسفی ضبابی ؛ وهی 
بممارسنها تخدم کل الاطراف . لقد آراد «بهاء طاهره 
أن يصور ضلالة جماهیر الشورة؛ وتلاعب رجال الشورة 
بمصير هذه الجماهیر فی الرشت نفسه؛ وهذا تبسیط 
ساذج ان الصرا ع الطبقی وجدلها فی سیاق مخرلات 
ورن ۱۹۵۲ . ولعله ۳ لو آحذنا الطرف الاخر وهو 
(الراویة؛ بوصفه نموذجاً للمثفف البرجوارى الصغير 
الذى اكتشف قدرته الشورية فى محنة بسيطة أثناء أزمة 
الديمقراطية فى 1484 . لقد أصبح سيد ينظر إلى 
تمولات الثورة ومژسساتها بمنطق من اکتشف اللعبة» 
وأيضاء فى الوقت نفسه؛ بمنطق الشاهد التفرج السلبی. 
رقبل آذ نستغرق فی هذا التحلیل نعود پلی جزء 
مهم من الرواية؛ هو فترة الدراسة التى أمضاها «الراوية! 
مع ضحى فى روما. لقد كشف «بهاء طاهر؛ عن انبهاره 
بتقاليد الرواية فى العالم الشالث وولعها بقضية صدام 
لشرق والغرب. والقاومة الحضارية لأوروبا کمافی 
روابات (عصفور من الشرق) لتوفيق الحكيم و( قنديل أم 
هاشم) ليحيى حقى» و(موسم الهجرة إلى سنا 
للطیب صالح؛ و(الحی اللاتینی) لسهیل |دریس. فحاول 
أن يقرأ الشخصية الصرية واحداث الثورة؛ والاحساس بها 
فى روماء غير أنه ؛ على لسان «الراوية؛ بتکرینه الذی 
آوردناه ؛ غرق فى تورمات الرومانسية الجدیدة: صفحات 
وصفحات من الوصف لأثار الحضارة الرومانية؛ والحدائق 


والميادين والشمالیل. لفد استضرق في حب ضحي ؛ 
وتمازجا حمتی وصلا الی ذروة الجنس. لقد وفع فی 
برائن امراة مدربة» ابنة الارستقراطية الصرية؛ المندة إلى 
الأطراف: حتى لتكاد تتعامل مع شبکات الشجسس 
الصهيونى؛ من خلال صديقة لهاء هى المرأة التى تعمل 
بالمعهد الذى يدرس فيه «الراوية؛ وضحى . 


والفاریء پنساعل ؛ ما ا مور الروائى لاستعراض ثقافة 
الکانب ومعرفته بالأساطير وأصداء الشاريخ فی روما؛ لج 
هذا الحوار والتقسريرية الشاعرية التى خلط فيها بين 
شخصية ضحى وإيسيت التى أخصبها آخوها «أوسیر؛ ۲ 
كيف ببرر لنا استخدام الاسطورة العسربة إيزيس 
وأوزوريس» فى أبعاد معاصرة؟ لقد سقط فى رمزية الرواية 
الواقعية: المستوفاة الشروط؛ التى استنفدها جیب 
مسحف ظ ۱ ؛ 8 الترميز لمصر بامرأة فى عدید من روایانه ؛ 
لعل أبرزها (مسيرامار) و(الكرنك) حسیث ؛زهرةه 
و«فرنفلة» نقدمان بوصفهما رمزین للوطن. 


وطبعاً لاأنكر على «بهاء طاهر؛ إمكاناته الثقافية؛ 
ولکن الوضوعغ بنحصر فی استخدام هذه ال مکانات 
الثفافية ووظيفتها فى بناء الرواية: فهل لها من دور سوى 
الفلن أنه يتجاوز المكان والبيئة الطبقية التى صورنها الرواية 
المصرية. إننا لسنا ضد تصوير 2555 والشخصية ۳ 
الامتداد المكانى؛ خخاصة فى آوروبا؛ ولكن لابد من منطق 
یس والرواية ویحدد هذه الاست‌خدامات ؛ ولایتعلق 
بمجرد رغبة التعالی عند الکانب 


لن مجد؛ بعد نتقصى هذه الأحداث والنماذج؛ إلا 
استطرادات ثملة عن ضياع «الراوية؛ وغربته؛ وإقامته 
الدائمة فى المقهى؛ يلعب الطاولة والشطرغ ؛ ويمارس 
اللامبالا: والجنس فی زوايا الأماكن المعتمة؛ مثل الأحياء 
اصيطة بالدافن . وحلال هذا الاملال الروسانسی فی 
روصب أزمة «الرارية) » بتصاعد موفع فيل حتی بصبح 
عضواً فى التنظيم الطلیمی؛ وینکشف وکر الفمار الذی 
يديره زوج ضحى والذى يتردد عليه حانم . 
۱۷۷ 


كيد ن و رت 


تلك هى رؤية «بهاء طاهر) لتناقضات ورة ۱۹۵۲ 
نقلبانها بين اليمين واليسار فى مرحلة ماقبل هزيمة 
۷ 

إن شهادة بهاء طاهر متأخرة ونکشف عن ادعاءات 
التعبير عن جيل عاش الصراع الاجتماعى والسياسي 
والفكرى حستی درجة الصدام مع السلطة الوطنية 
الناصرية؛ ربما لأنه لم يكن فى موقف كاتب (فالت 
ضحى) الذى كان يحثل أبرز الموا كر فى اخطر اجهزة 
از علام . وغند | ضرب جیا ل الستینبات فی ععصسر 
الانفتاح السعيد وغضب المهيمن على الثقافة والأدب 
والإعلام أبامهاء كان كل الذى نال كائب (قالت 

) هو النقل أر الإبعاد عن ممارسة مهنته فى الجهاز 
ااعلامی؛ فأصبح ‏ من ثم فى المعارضة:؛ وقرر أن 
بشهد على صراع جيله مع سلطة ۱۹۵۲ برومانسية 
المشقف البرجوازى الصغير الذى يؤثر السلامة وبخشی 
على نفسه عندما يشتعل الحريق الاجتماعى؛ فى حين 
دحل أبناء جيله معتقلات القلعة وطره وأبي زعبل . 

إننا لانظلم (بهاء طاهر؛» فهو كاتب له مهاراته 
تصویره للحدث الد رأمى ؛ وغنائية شاعرية » فلا عن تاثر 
السرد الروائى عنده بالوسیفی ‏ فالبناء سیمفونی ٍ وهناك 
اھ نان لین پعزش غات اف غیر آن هذه 
المهارات التشكياية تتصد غ بسبب شحوب الرژیة. 

ولكن إشكاليسة الروابة عند ١‏ بهساء طاهر؛» هى 
طموح کابنا آن یکون شاهداً علی جدل صراع 
اجتماعی وسیاسی لم یکتو بناره. 

رمن هذه الرؤية الساذجة الماشئة : حاول أن پشهد 
على اضطرابات الحركة الطلابية الشهيرة عامى ۰۱۹۷۱ 
۲ حيث كتب (أمل دنقل؛ عن اعتصام الطلاب 
فى ميدان التحرير قصيدنه المشهورة ١الكعكة‏ الحجرية) 
لقد حاول ١بهاء‏ طاهره فى رواية (شرق النخيل) أن 
۱۷۸ 


بشهد على هذه المرحلة من ثورة 1487 , ولکن هذا 
الموضوع يستحق دراسة مسدقلة؛ لأننا فى هذه الرواية 
نواجه بوجود «الراویة؛ نفسه؛ فاقد الهوية؛ الذى كان 
بسمل بالسياسة ویقرا: ثم فرر الصمت والضرق فى 
التاکل . 


فدر احیل فى (قدر الغرف المقبضة) 

وتصل إلى رواية (قدر الغرف المقفبضة) لعبد 
الحکیم فاسم؛ حيث تتجسد بعثامة كثيفة رحلة عبد 
TT‏ ۱ 
الغرف القبضة تتاکل فیها الررح ونمشش فى ثنايا 
القلب النعاسة والحسرة والانکسا ر والااكتئاب اها رلت 
کلمات أبيه تماوده بین آن وأن.. هذه الدار ريحها 


ثقيل ١‏ : تعارده هذه الکلمات فبتذ کر دارهم فى القرية. 


ان الحباة الخانقة الئعسة فى هذه الدور الخربة 
المهدمة الكالحة» مجعل «عبد العزيزه بتساءل : 


افهل يكون ثمة يرم يجتمع فيه الخلق قلباً 
واحداً أو نظراً واحداً وبداً واحدة» ينحون ركام 
الحطب عن السقوف» عن الجدران» ثم 
بندبرون ی نية مر الخوف والجمود والبلادة 
ترسمه هذه الجدران علی الارض متموجا 
مداخلا حاصراً الفکر والروح؛ ضاغطأ على 
القلوب؛ تعفن حبيس الدرر المقبضة؛ وننشن 
بالحقد والنزا ع٠‏ . 
إن لمة عقيدة نترسب فى قلب «عبد المزیزه» 
جسدنها کلمات الأب؛ سوف کم مساره فی تنفلانه 
عبر صباه وشبابه ورجولته؛ فى رحلته من القرية إلى 
حوارى وأزقة القاهرة وأحيائها الشعبية المردحمة وغرفها 
المفبضة التعسة التى سيعيش فيها. 


سس سس تراجیدی ثرا ولقهر 


الأب يقول: الناس هم الئاس على كل حال ؛ 
لکنها اللعنات. وهو بذلك يفسر اختلاف فسمة الحظوظ 
برد الخلق» السر كائن فى الداره وعلى ذلك فقد استقر 
فى نفس «عبد العزبرا أن دارهم منحوسة التبة؛ وأنها 
هکذا مخبس حظوظهم فی جوها الکتوم خلف جدزانها 
الصامدة الرطبة؛ وأنه لا أمل إلا بالخروج؛ لكن إلى أبن 
والأحوال نسوء من يوم إلى يوم. 

فالراوية هنا يسئحضر فى قليل من الصور بالغة 
الشأثير عالماً قاتما وحشباًءكل ما فيه منقول بسرودة 
«كافكا» الدقبقة؛ وبأسلوب بصرى واقعى فى أن. إن 
الحقيقة الفنية تستحضر هنا بمریها احتد والفاسی؛ اکثر 
ما تستحضر بار جافها. 

لقد حمل تألير السيدما إلى الروابة مطاباً جديداً هو 
دالحضورا ؛ فقد صار علی «الشخصید؛ آن نفرض نفسها 
عن طريق الصورة الحاضرة؛ العيشة فی الحاضر؛ ولیس 
فى ماض قصصى'؛ أو عن طريق الهبسوت والخطاب 
والمونولوج وامتحان الضمير؛ ليس باعتبارها «إنسانا نروى 
٠‏ حكابته بل باعتبارها «فرداة حاضراً أثناء قراءننا. 


إن المرج الماهر للحاضر البصرى والصوتى» والماضى 
الستحضر فقط من خلال نقطة حاضرة؛ فد سمحا لا 
بمعايشة 9عبد العزيز؛ فى مرحلة السجن والاعتفال 
راغتیال حریته ؛ بلا طنعلية ی نشاطه السیاسی ‏ وبإشارات 
قليلة : وسمح بفهم مأساته بو صفه رمزاً ونموذجاً لفصائل 
الیسار التی اعتقلت نی عام 4۵۹ › وغعانت الفهر 
معثقل الواحات بالوادی الجدید: حیث الصیحراء؛ 
والشمس نسحق الفراغ وتملً القلب بالرعب والضرء 
الجارح. فالمكان: فى هذه الرواية) يصبح عنصراً رئيسياً 
فى نسیج السرد ومكوناً من مكونات البنائية التشكبلية 
للرواية . 

إنّ الحقيقة الانطباعية المضاعفة الدوارة؛ المصنوعة 
من غبار مضىء معلق فى الفراغ؛ عن عالم السجن 


والاعتقال؛ لا نروى بل لایمکن وصفها. وقلما نشير 
الكلمات؛ وحركات البشر الدقفيقة او الثم ددات 
والتشابكات؛ إلي بعض السطور فوق هذه الضبابية التى 
هی «الحقیقة» رهی «الحياة» . وعلى هذا بنقل القارىء 
(لی عالم فاس تسوده نظرة جديدة. 


ولقد ظن اعبد العزيزة؛ برحبله إلى ألمانيا: ؛ أنه 
اجتاز جحيم «قدر الغرف المقبضة؛ ؛ وأن ثمة تفتحا 
وازدهاراً ونقاء ورحابة ستنجعله يستمتع بحياته فى هذا 
العالم الجديد؛ غير أنه حمل قدره معه. ومرةٌ أخرى 
تفشرسه هذه الحجرات الخانقة؛ والدور العفنة الننة 
الرائحة؛ فضلا" عن الغرية رالشتات؛ ومعاناة البحث عن 
هويّة ومشروع حياة؛ والشوق |لی نشکیل الوافع عبر 
الكلمات؛ وتغييره ومجاوزته إلى عالم یصبح فیه الستحیل 
امکانا؛ حيث تتوحد الذاث مع الورق؛ ونشيد عالماً يتجاوز 
انحدود والمألوف والعادى . 


لقد أصيب عبد العزيز بمرض السكرء وضعف 
بصره: وبدأ بحس أن النهاية على مرمى الببصرء والسكة 
إليها سلسلة منصلة الحلقات؛ من وفائع عذاب لايحتمله 
البشر. ولكن متى أصيب بهذا المرض؟ هل كان ذلث 
يوم فرع بابه النجار والد زميله؛ وصاحب البيت الذى 
كان يسكن فيه؛ فى جوف الليل؛ فقام مرعوبا تخبط 
نى الحيطان؟ هل كان ذلك يوم دفع قبضتيه فى زجاج 
باب الشرفة؛ فتمزقت ذراعاه العاربتان؟ أو أن ذلك كان 
فى واحد من السجون؟ أم فى برلين فى ليلة من الليالى 
الكثيبة بالغربة ) ومع الخوف عت سقف كالح و حیطان 
كثيبة ؟ ما جدری السوال؛ لقد صرعته واحدة من هذه 
الغرف؛ وقد سقط بلا أمل فى النهوض. 

لند جسد «عبد الحکیم قاسم؛ فى هده الرواية 
الإحباط والمعاناة وندوب التاکل» وفقدان الاطمشنان الذى 
عاشه جيل الستینیات: فی راقع حافل بالصعود والانهبار 
وازسات ثورة پولیو ۰۱۹۵۲ کل ذلك فى لفة مكثفة 
محملة بالصورة والرمز» لغة تحت من التراکم الحضاری 

۱۷۹ 


ارحس الركركت 


لوجدان العربية المصرية؛ وختوی فى لحمة واحدة أرفى 
ما فى الفصح والعامية من تعبير غنائى ذى إيقاع 
موسيقى حرین » بضفی علی الوجود حياة وحسا 
وشاعرية, 
هجرة الجيل إلى (البلدان الأخرى) 

إن الإشكاليية الفكرية والجمالية التى نقدمها 
وتؤكدها بوعى ونضح رواية (البلدة الأخرى) للروائى 
۳ عبد احید؟ ؛ تتعلق بالمعاناة وخواء الروح والعفم 

غعيسوبة الوهم وضياع الا حلام التی بصصدم بها 

تب والساعون الی دول الخليج ؛ دول النفط ومدل 
الملح والشروة الاسطوزية: حیف حي الحلم المدمسر بتکوین 
الدولار ات ونکدیسها. 


إنها شهادة موثقة؛ بالصورة والرمز الممسوس؛ عن 
الاستسلام والغرق فى عوالم قفزت فجأة من عهود 
البداوة والقبلية إلى الحداثة المدينية ذات الطراز الغربى فى 
العسمار والطرق والواصلات؛ واستخدام منجزات 
لتکنولوجیا والحضارة اب ٠‏ غير أن هذه القفزة قد 
شوهت إنساكٌ هذه المدن وأصابته بعديد من الأمراض 
العصايية والخلفية, وجعلته یتعالی فی کبرباء وصلف 
علی هژلاء الهاجرین من جنسيات عديدة؛ مصرية 
رعربية وأفريقية وأسيوية؛ هؤلاء الذين يشكلون الأبدى 
العاملة والخبراء فی کل مجالات الحياة بهذه المدن. 


وفی (البلدة الاخری) نلتقی بالراوية نفسه» ابن 
او سکندرية العريقة» بترااکماتها الحضارية والبحر الذی 
شکل شخصینها ومزاجها. الراوية نفسه الذی عرفناه فی 
روايات (الصياد واليمسام) و(المسافات) و(بيت 
الياسمين) ؛ والذى شهد مرحلة انهيارات وقلقلة: وحصار 
الشورة المضادة بقيادة السادات لاحلام رطموحات 
اشرو ع لوطنی الشحرری لثورة ۱۹۵۲ الناصرية» وشهد 
الانفتاح والمهادنة مع إسرائيل» والتبعية للغرب» وذوبان 
شعارات الاستقلال والقومية العربية والعدالة؛ وكل 
الأحلام المرهقة التى عاشتها الثورة الوطنية المصرية. 


۱۸۰ 





!ار اویةه نفسه بسمانه وملامحه, یهاجر الی احدی 
مدن السعودية «تبوك؛؛ بنتظم فى طابور المهاجرين؛ 
حیث الحلم بالثروة . 

والانطباع الأولى عن النهج الروائى المسيطر على 
بناء ونشكيل المادة الروائية هو نهج العنايةء نعلى إيهام 
الحباة فى مواجهة ففر المصائر الفردية» حيث جد أن 
لكل إنسان نلاحمه الخاصء, الا أن وحدته وشخصیته 
وقلقه لابحسب لها حساب؛ فى كلية تتفتح على الفراغ 
فی عالم مدينة «تبولگ) . 

وفى البداية؛ سنحاول أن نشعرف هرية ومكونات 
«الراویة؛ ؛ فعبر رژیته وخبرانه وخقفانه ومعابشته» سوف 
نطل علی دافم مديدة «نسوك)» ونتعرف هذه المدينة 
باعتبارها نمطا للمدن السعودية؛ بكل وقائع وأحداث 
ونوعيات حياتها وأخلافيانها وقيمهاء وكذلك على 
الأنماط الإنسانية للمهاجرين إلبها من كل جنسية؛ 
وأهل المدينة الأصليين وسل وكاتهم ومصائرهم» وجدل 
العلاقات الاجتماعبة الثى نتوازى وتنعارض فيها المصائر 
وسبل الحیاد 

إن «الراوية (سماعیل شاب جامعی» عاش حلم 
النهضة والتحرر الناصرى فى صعوده؛ واصطدم؛ فى 
الوفت نفسه ) بانکساره + خطمه فی لكسة ۷ ونتابعت 
الانهیارات رغم محاولة التماسك والشصدی؛ وحرب 
الامستنزاف. سر ان السادات انقلب على كل شىء 
جمیل أحدثنه ورة ۱۹۵۲ ی الشورة 
المضادة؛ وانقلبت الأوضاع ۶ الافتصادية, حيث حيث وحوش 
الانفتاح الاقنصادى وحیتانه؛ وشر کات توظيف الأموال , 
والانحراف, والتشوهات الى مسخت حیائنا» رغم حرب 
أكتوبر "7 التى بشرت بالأمل؛ ولكن السادات سرعان ما 
أجهض اتتصارها؛ واعترف بالعدو التاريخى للعرب - 


إسرائيل ‏ وجعل مصر تابعة لأمریکا والغرب. 


كان هذا هو المناخ الذى أفرز جيلا مرهقأء خالب 
الأمال؛ محطم النفس؛ بائسا؛ لایجد فی بلاده فرصة 


ااا نراجيديا الثورة والفهر 


لتحقيق أحلامه البسيطة؛ خاصة عندما يكون فى وضع 
دالراوية» إسماعيل ابن الأسرة الفقيرة الذى مات والده 
رترك له أخوات واخوة؛ فلا مفر من السفر إلى دول 
الخلیج ؛ حيث العمل بالحلم بتحسين الظروف العيشية, 
وما بمیز الکانب؛ هنا؛ هو رحابة مفهونه وانساق 
نظرته وكثافة وعيه بجدلية الحياة وتناقضاتها فى الغربة؛ 
وبما يشكل واقع مدينة «نبوك؛ وبيكئنها؛ حيث بنتشر 
العديد من الجنسيات: أسيوية وأفريقية وعربية. ويبنى 
الروائی ویجسد؛ بحيوية فائقة ونقدية» نماذج دالة من 
هذه الجنسیات» وبمرز فى درامية أزماتهم ومأسانهم فی 
الغربة: !فیلیب سوساس» الکهربالی السیلانی» !آرشد؟ 
الباكستائى وهمنذره الفلسطينى» كل له قصة ومأساة 
رأحلام راحزان تسد هموم وطنه؛ ف «ارشد» یکره 
«ضیاء الحن؛ کما بکره «الراویة» السادات» وا منذر؛ 
يعانى ضياع وشتات الفلسهینی؛ وكل منهم ستعتصره 
وتلفظه مدينة «تبوگ! .أا المصريوك فابرزهم عایدة) 
المرضة التی حولشها مهنة اللب إلى آلة باردة قتلتث 
مشاعرها وأئوئشها فی الغربة؛ وهی محتضر احتضاراً غیر 
مرئى. وفى مفابل «عایدة» الصسرية یقدم الکانب 
نموذجاً لابنة الدينة «تبوكه» وهی «واضحةه : الفتاة 
البريئة المشتاقة للحب» تغتالها تقاليد المدينة البدوية الفظة 
ونقضی علیها. ونظل نطارد «الراوية؛ إسماعيل برسائلها: 
الماذا تركتهم يفعلون بى ذلك؛ أنا أحبك لاتنسی4؟ 
وبظل «الراوية؛ شاهدا على انهيار أحلام كل 
هؤلاء؛ فشلا آو موتأ؛ ويتمتم بينه وبين نفسه : 
الماذا يؤكد الجميع لى فى هذه البلاد؟ هنا 
أرض تأبى إلا أن تمسك بما بسقط فیهاء 
ولأله إذا تمرد نقئله.. بضربة قدر أو حظ عاثر 
او خملا سادج» تفتله فى کل الأحوال.. 
0 هو الغابة؛ . 
ووعايدة؛ تعرف وتذهب إلى حثفها بيدها.. 
و«صالح سنیورا ابن بار لهذه البلاد: يحبء؛ وهو الصغير 


الهش , أن تكون له اليد الطولى حنى فى ال حسان. لقد 
امتلك البدوى الثررة وهو لايفطن أنها ليست من صنع 
بده؛ فالویل کل الوبل لأبناء الحواضر والدن. 

إن هذه الرواية تقدم نمطأ جديداً للرواية العربية؛ 
وهو نمط الرواية التى تعإلج ضياع الأوهام» وتبين كيف 
يتحطم مفهرم الحياة لدى أولئك الذين يهرعون إلى مدن 
الخليج حلا لمشكلائهم الحيانية؛ وهو مضهوم فالم 
بالضرورة؛ برغم زيفه؛ على صخر مجتمعات النفط ٠‏ 


(نوبة رجوع) لشهداء اجیل 


رغم أنها الرواية الأولى نحمود الورداني» بعد أن 
حقق تميزا فى القصة القصيرة عبر مجموعتيه (السير فى 
الحديقة ليلا) و(النجوم العالية) ؛ الا آنها رواية نکشف 
عن مستقبل واعد؛ فهی تحقق علی مستوی البنی 
والعنی عدة عناصر؛ يوحدها الصدق والوعی فی الشهادة 
على عذابات جيل الفترة القلقة المتناقضة والحافلة 
بالتنافضات ,التقلبات السياسية بعد رحيل عبد الناصرء 
وانتتصار الشورة المضادة؛ ثم حرب أكتوبر ومجد العبور 
وخطیم خط بارليفء ثم الزيارة المشكومة للقدس والصلح 
مع (سرائیل والتبعية للغرب وأمریکا . 


والحق أن من طبيعة المنهج الواقعى النقدى الذى 
التزمه الروائى فى تقديم الأحداث والشخصيات الرئيسية 
والشانوية أنه يعكس حركات عصره؛ حتی عندما يهدف 
من الناحية الذانية إلى التعبير عن شىء مخئلف تماما . 
وهذا التعاضد بين الفصد الذائى والالتزام الموضرعى هو 
الذى أضفى على البناء الفنى للرواية دلائته وصدقه؛ 
رغم هنات وسلبيات عديدة فى التصوير والإيحاء؛ والرمر؛ 
والحوار: واستخدام الزمن الدائرى الذى لم يحكم الكاتب 
اللسبطرة علی دورنه فی ننفلائه بین الاضی والحاضر 
والمستقبل. 


۱۸۱ 


عبد الرحمن أبو عرف 


رعلی الرغم من أن حرب أكستسوير هى احور 
الرئيسى للرواية: فقد ناقش أبعادها ومضاعفانها من 
منظور وزاوية بعيدة عن بؤرة مابحدث فى ميدان القثال, 
وهو ما سمح له بالتصوير غير المباشر وا موضوعى» رغم 
الترامه موقفاً راعباً یکشف عن علافانه بالحركات 
الطلابية فی الجاممة. فالراوية مشقف جند فی سلاح 
الشاة؛ بخدم فی فسم نفل جلت الشهداء اف المقابر» 


يتسلم وه یجرد؛ متروكانهم من أشياء بسيطة تكشف عن ` 


أوضاعهم الطبقية؛ فهم فى الغالب أبناء الفقراء من 
شعبنا الذين يدفعون ثمن حروبنا العادلة. وهو يعانى من 
الدوار والصداع ورائحة الفورمالين فى تردده على مشرحة 
الشهداء؛ وهو بعود دائما إلى أوراقه ليحارل الكتابة عن 
هذه التجربة واستعادة عوالمها الخفية:؛ وعن الندوب 
والتاكل ومآسى الحرب وأحدالها السياسية وصراعانها 
الخفية: والحذر من موقف السادات وإسرائيل وأمريكا. 
كذلك يكتب عن الزملاء والزمسيسلات؛ ومن 
بينهن: عايدة؛ الطالبة الشورية اللمغمسة فى النشاط 
لطلابی السياسى والمطاردة من السولیس. ولاول مسرة 
نلشقی بنموذج الفتاة العمرية المصرية الشورية مکتملا 
وناضجاً. لقد غدر ب «عابدة؛ فى طفولتها؛ عندما 
افترسها عمها فی نذالة, ثم اکتشفت تراجمات أبیها 
النقابى القديم وتمردت عليه؛ وانفمست فى العمل 
لسیاسی» ومارست بنوغ من الشحرر مات الحب مع 
«الزاويةه حتى حملت منه. وتتوالى الا حداث فى الوطن 
حتی مهض أحلام الجیل الذی حارب وناضل ونمرد. 
وهی أحلام برمز لها الکانب پاجهاض «عایدة» وموت 
علاقتها ب االراویة» الذی ننشهی أحداث الرواية وهو 
مازال يبحث عن الأصل والجذور بالبحث عن قبر أبيه؛ 
ولكن بلا جدوى. 


إن ٠‏ محمود الورداني4؛ هنا؛ قد أنبت أنه لم يكن 
التفرج الذى نستغرقه الفرجة على عصره؛ بل الصحيح 
أنه كان مدفوعاً بدوافع خلفية واجتماعية وسياسية؛ وهى 
دوافع واعية ولاواعية فى الوقت نفسه؛ غير أنها فى 
۱۸۲ 





النهاية دلیل علی صدفه ونوحده مع نضایا شمبه فى 
الحرية والتفدم. 


(انكسار الروح) للجيل 

وتدوقف أخيراً عند رواية (انكسار الروح) لمحمد 
اممسى قنديل لأنها تشکل لحن الختام فی سیمفونبة 
الرواية التى نافشت وجسدت بحرية واسمة هموم جیل 
ثورة بولیو ۱۹۵۲ . |نها تکشف منذ البداية عن انکسار 
روح الجيل رخيبة أمله وضباع طموحاته؛ وخواء رعقم 
احلامه: فى شكل أنشودة حزينة من الکابدة والعشن» 
صافية وعذية اللغة والحضور والرموز» بقدمها «الراریة؛ 
مبذ طفولته؛ وهوابن مدينة (الحلة الكبرىي؛ حيث 
مصانع وعمال النسیج وصراعهم البطولی من أجل 
حفوقهم البسيطة. 

مبذ البداية» نغرق فى علاقة تعصف بالبراءة والنقاء 
بین «الراریخ» الطفل رافاطمة؛ الصببة الرفيفة الفامضة 
التى نظهر وتختفی فی حبانه. عرف فى أحضانها 
اختلاجة الشهوة الأولی وعالم المرأة الساحر. وتتوازى مع 
الخط نفسه عذابات «الراوية» ابن عامل النسيج المناضل 
واللقف الواعی بحقوق العمال. ویداً وعيه فى التفتح مع 
الصدام الذى يحدث بين العمال والادارة فیتشکل عاله 
الأشمل والمتجاوز لحدود حبانه العائلية الضبفة. لقد 
اعتقل آبوه بعد إضرابات العمال وتشئيث الأمن الر کزی 
لشجممانهم.. ولکن ما بحبر الصبی هو انبهاره بعبد 
الناصرء ووصفه لزيارته التاريخية لمديئة الحلة فى عيد أول 
بایو : 


الم حدث الطوفان عندما آقبلت سیارنه 
السوداء؛ وظهر ۳ سولنه السوداء کان شکله 
غریب رغم كل الذين يحيطون به؛ فلم يستطع 
أحد أن يحجب منه شیفا؛ بدا واضحاً جلياً 


ال e‏ ك n a‏ زر اجیدیا الثورة والفهر 


آمامی یکتفیه الرتفعتین وصدره العالى قليلاً.. 
ورقبته ثم رأسه وأنفه البارزة. کل شىء فيه 
کان مصنوعاً بنوغ غریب من الهابة. , كان 
يرفع پدیه ویبشسم؛ ردنعتنی هله الابتسامة 
للجنون . هذا هو منفذی. لم أقل شيعا من 
الأناشيد لم أذكر ای شعار. ٠‏ صرحت ٠‏ أعد 
ا 


من المعتقل منكسر الروح منهكاء كان 
برفض 5 بصغى فى إلى أب نشرة من نشرات الأخحبارء أر 
بطلع على الجرائد القديمة؛ أو يسمع أى م عن أبة 
نفیرات. ويتسساءل «الراوبة؛ : :كيف بكون أبى وهو 
لمامل البسیط علی صواب وعبد الناصر علی خطا؟. 
هذا السژال سیحکم اختیارات ومجربة «الراویة؛؛ حتی 
عندما يدمو وبلتحق بكلية الطب وينفتح وعيه على 
الصرا ع فى الجامعة بين الشيوعيين والجماعات الدينية: 
ويصطدم هو وجيله ببكسة ٩۷‏ وغياب عبد اناصر : 
ویتساءل : 


«تری هل أخطاً عبد الناصر فى ححقنا.. أم 
نحن الذین أخطانا فى حق أنفسنا.. لماذا أمنا 
به إلى هذا الحد.. نرى هل آمن بنا هو ؟ 4. 


ونأنى الإجابة من علاء الشيوعى : 


«أتدرى ماذا أراد عبد الناصر أن نكون.. عشبا 
أخعضر.. مزدهراً وبائعاً.. ولكنه عشب متشابه 
العيدان.. العشبة تشبه العشبة بلا أدنى 
اعتلاف.. ننحنی جميعاً أمام الماصفة.. 
نخضع للقص رالتشذیب ونمتص نوع السماد 
الذى يوضع لنا. , لم پرد منا آن نشمایز.. ۳ 
تخرج منا آزهار برية أو أحراش مليشة بالشوك 
ار حتی آشجار تن تنست الثبق والحصرم . كان 
بحر ص على ۳ بالسماد الناسب ولکنه 
کان بقصنا فى الوقت الناسب ایضا.. کان 


فى بعض الا حابین يشبه الأب المهووس الذى 
يعتقد أن أولاده لن يبلفوا أبداً.. لذلك كان 
پضاف علینا می نوبات الجفاف رلاه 
الأسعار ونطرف الأفکار . 


ویلخص «الراویة) القضية الئى عاشها الجيل بهذه 
الکلمات؛ 


«غريب أمر هذا الرجل .. لقد قبض علی أی 
ومع ذلك لم أقدر على كراهيته, بل إن أبى 
أحبه أيضاً عددما استطاع بفضله أن یدخحلنی 

كلية الطب كما يفعل الأكابر بأبنائهم.. 
كان يضربنا بشدة فنلجاً إليه لنحتمى به منه.. 
حتی داخل السجوك.. رهم نغت سباط 
التعذيب کانوا بهتفود باسمه ..کانوا 
یمتفدرن آن ما حدث هو نوع من سوء 
التفاهم المريرة . 


وسیائی حکم السادات؛ وتتقلب الأوضاع وتخاصر الشورة 
المضادة بقايا الحلم الناصرى؛ ورغم حرب أكتربرا یصیح 
الصلح مع إسرائيل والشبعية للغرب وأمريكا تمسرنى 
الحرب. ومن خلال علاقة «الراویة؛ بزمیلته «سلوی» ابنة 
الطبقة الجديدة؛ طبقة الانفتاح ؛ يد حل عالاً اخره عالم 
الشجارة والقاولات والستشمرین الذين يجنوك نمار 
الحرب . وفی الوفت نفسه: تضیم ۱فاطمة» رمز الحلم 
القديم حتی يعثر عليها فى بيت للدعارة باعتباره رمزأ لما 
یحدث من تدل وسقوط ومهادنة فى الواقع السيامى , 


تللق کات نماذج بارزة من رواية جيل 
لستینبات؛ شهدت ووئقت؛ بالصورة والرمز احسوس؛ 


الحياة الخاصة لثورة ۱٩۹۵۲‏ وما فاست به من تعديلاات 


طبقية وتعديلاات فى میجالات حیاندا السياسية والا فتصادیة 
والاجتماعية رالأحلاقية . وقد ألبتت شده لنماذج ان 
الرواية - بوصفها شكلة بانورامياً» بسكو عب ما قبله وما 
بعده من فنون - قادرة على التقاط جدل العملية 
الاجتماعية . 

1A۳ 


لقد كان درس هذه الروابة الجديدة المجيدة آنها 
جاءت محصلة للموامل الطبقية التی مخدد بجلاء المصائر 
الفردية فى علاقتها العميقة والممقدة مع العوامل 
الشخصية التى لتحدد هله المصائر الفردية أيضاً. بيد أن 
هذه الوحدة وهذا الاندماج بين الضرورات الاجتماعية 
هما دائمأ نتيجة لصراع ليس مجاحه أمرأ مفترضاً سلفاًء 
وليس أمراً مسلمأ به» لكنهما نتيجة لصراع يتقلب بين 
النجا ح والفشل. 


إن هذه الرواية أصدق من كل كتابات المفكرين 
والمؤرخين السیاسیین الذین نافشوا أبعاد وثقلبات ثورة 


۱۸ 





۲ لأنها تمتلك حمل جیل مناضل ؛ وشجاعته 
وبکارنه » وهو جیل عاش مأساة واحلام شعبه:. جيل 
یختلف فی موقفه العارض مم کثیر من کتاب ال جیال 
السابقة الذين حاولوا تصوير أزمة البرجوازية المصرية 
وخداعها بروح معارضة الا أن أبناء هذا الجبل الأخير 
لم يصوروا إلا وضاعة وحقارة بيئتهم الاجتماعية 
الخاصة؛ وهكذا دفعتهم الحقيقة التى صوروها إلى 
تفاهات آلذهب الطبیعی وجزئیانه احدودة والضيقة. 


إد رواية جيل الستينيات ھی الشهادة والنبوءة علی 
راقع متدد تابع ومهادد ومزق. 


يه عمد سس سس 


فن الرواية الحديثة 
عند محمد خلال 


دراسة فى (الملعونة) 
و (محاكمة فی منتصف الیل ) 








م تعرف الرواية المصرية ‏ فى رأيى - طريقها إلى التعبير عن 
وجدان السات العماصر . رعن النسيج الفكرى والنفسى 
الذی پتکون منه عالنا المعاصر » ليس فى مصر وحدها وإ نما ى 
لعالم كله . إلا قريبا جدا . . زبما فى أعمال نجبب حضوظ 
الأحيرة وخاصة ( اللص والكلاب ) . وأصبح عل الجيل 
لتالی - ومن بين كتابه المجيدين بلا شك محمد جلال ‏ أن ينتقل 
بالرواية المصرية إلى مرحلة جديدة نستطيع أن نقول معها إن 


لدينا رواية « حدیثه ۷ . 


والسبب فى أن الرواية عندنا ۸ تستطع أن نقف جنبا إلى 
جنب مع الرواپة الاوروبية . هو آن الرواية عندنا منذ بدابئها 
حتى ثلاثية لجيب محفوظ ‏ مع استثناءات فليلة ‏ كانث نسير 
على الممبج الرواثى الذى ساه الروابة الأوروبية منذ الفرث 
الثامن عشر وحتى أواخر التاسع عشر تقريبا . وهو منهج - فى 
عمومه ‏ يعتمد عل « تصوبر » الوافع ولبس التعبير الشعرى 
عنه . والفرق بين المجین هو الفرق بين الرواية القدیة حنی 
ظهور جيمس جويس والروابة الحديئة بعد ظهرره . 
« فالتصویر » یعنمد على نوع من تسجيل الواقع أو نحفيق أكبر 


قدر من مشامة الواقع ٠‏ سواء فى تصوبر الشخصية أوفى اعتماد 
الرواية على تصوير فطاع من قطاعات المجتمع أو الصراعات 
النى تضطرم ما فترة تاريخية فى رفعة روائية بالغة الاتساع , 
ورغم أن الرواية مبذا المفهوم نحاول أن نعطى الواقع شكلا ٠‏ 
وذلك باكتشاف علافات جديدة فيه وبأن تكشف عنه من خبلال 
وجهة نظر الكائب ومفهومه للحياة , . الا آن الانطباع النانی 
فيها هو محاولة إعادة لق الحياة بأبعادها الحقيقية فى نطاق 
موفف معين . أو« قصة » معيئة ٠‏ تتطور من نقطة إلى نفطة فى 
نظام منطفى يرب الأحداث ترئيبا سببيا . وبالثالى ؛ ففى 
الرواية محكمة البناء . وهى أفضل حالات السرواية 
التفليدية ؛ ينبع الجره من الكل وينطور الموقف منطقيا حنى 
بصل ال ناینه الطبيعية . 


والفهرم التفلیدی للروابة على أنها د إعادة خلق الحياة ؛ 
وتحفيق ٠‏ مشاببة الوافع ؛ هومفهوم ابع من طببعة الوظيفة الى 
کانت تژدمها الرواية علد نشأتها ففى غیاب وسائل العسلية 
الأخرى ( ماعدا السرح ) فی العام الغرن ؛ كان على الرواية أن 
توفر آولا عنصر « الحدونة » » التى لابد آن تتوافر ها عناصر 
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سمبر سرحان 


التشويق اللازم . کا لابد . شان ای حدونة . أن تقوم عل 
نطور منطقی او اطرادی تلاحداث الترئبة عل بعضها البعض 
حن محف منعة متابعة القصة من نقطة إلى أخرى . ولا يمكن 
للدارس هنا أن بتتبم النطورات_التقنية اهائلة الی حدئت آل 
الرواية ؛ الا آننا نستطیم أن نقول مطمئئين إن « القصة ؛ . أو 
١‏ الحدوتة المتطورة إلى ایف معيلة ٠‏ . طلت دالا الأساس فبها 
حنى عندما اكتشف الكاتب الرواثى أنه يستطيع استغلال 
القصة فى نصوير أعماق النفس البشرية ؛ أوفى الكشف غن 
ايا النفس الإنسانية ٠‏ ومع وجرد الفصة فى مقدمة العناصر 
النى نتكون مما الرواية التقليدية . ظلت الرواية دائ) 
٠‏ نسجيلا ؛ للوافع ٠‏ وظل ؛ الموضسوع؛ او المادة ؛ الى 
يفدمها السروائى هى التی نحتل الکان الارل من الاهتمام ؛ 
بخض النظر عن « الشکل ) ٠‏ فيا دام الکانب السروالی ۰ كا 
قال الناند سانسبتری عام ۱۹۲۹ ؛ بستطیم آن بخلن نصة 
ویفدم فیها شخصیات مثيرة للاهتمام فهر ليس بحاجة إلى 
الشکل . وم یکن سانسبتری وهو بفول هذا الکلام واعیا بان 
الفن الروائى يستطبع أن يقدم اکتشافا معینا للوافم والعلاتات 
والفوانين النى نحكمه . كما بكشف لنا أعماق التجربة 
الانسانية ٠‏ وليسث مهمته الوحبدة أن يعطينا منعة تتبع 
« الفصة » آو احدوتة . وانه يستطيع ذلك بان يعطى التجربة 
الانسانية الشکل . 


وسم ظهزر جیمس جویس ی رراية ( صورة الفنان ی 
شبابه ) عام ۱٩۱6‏ . اکتشف الفنان السروائی فى أوروبا أن 
الحدوئة ار الفصة » لا مثل الا ادا: من ادرات خلق التجربة 
الإنسائية . والكشف عن أبعادها فى الشكل الروائى , ثماما كما 
بمشل الحوار فى المسرح أداة واحدة تلعب مع غيرها من 
الادوات ۰ وى تكامل معها . دررا نی البناء العام . واکتشفنا 
أن البناء العام للرواية يمكن أن يكون فى مجمرعه وبعلاصره 
المختلفة ( ومن بينها السرد والحدونة والشخصيات وعلافائها مع 
بعضها البعض . . الخ .) «کنایة» عن حالة انسانية معیلة . 
وسلا المفهوم ابتعدت الروابة هن کربا رد حدونه تذر 
الاهتمام والمتعة ٠‏ فقط بسبب قربها أو نشامبها مع الوائع « ار 
بسبب ما فيها من نقد اجتماعى أو تصوير لجوائب الصراع 
والتتانض ١‏ وافتربت کیرا من آن نکون صورة شعرية بالمعنى 
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الفنى هذا الاصطلاح ؛ أى تركيبا معقدا يكشف ی علافانه 
المختلفة عن كنه الوجود الإنسان فى موفف مشحون بالصراع . 
والفرق بين المفهرم التقلبدى للرواية على أنها نسجيل أو تصوبر 
للرافم » والمفهرم الحديث للرواية على آنبا كناية لحالة إنسانية أو 
١‏ صورة شعرية » تكشف عن أبعاد الوجود الإنسان فى مرفف 
مشحون بالصراع , هو الفرق بين الرواية التقليدية ٠‏ الوافعية » 
بالمفهوم العام للكلمة . والرواية الحديثة . فلحن إذا نجاوزنا 
عن الفروق التفنية بين أعمال كبار كتاب الرواية فى القرن 
الشاسم مشر ومع استشاء بعضهم مشل جوزيف كونراد 
ودستویفسکی ۰ ال حد ما . لاستطعنا الفول بان الروابة 
الأوروبية عموما تندرج نحت مفهرم ٠‏ الواقعية » بمعناها العام ؛ 
وهو حاولة إعطاء صورة فريبة من الوافم ( وذلك باستثناه 
الروابة التاريحية الرومانتیکبة طبعا عند والتر سکوت ردرماس 
الاین ) . وکان اکتشاف « التقنبة » فى الرواية الحديثة بوصفها 


عنصرا مها ل ااهمية نفسها للموصوع أو القصة ۱ بل يكاد 
بفرفه ی الاهیة من أهم الا کتشافات النی نحولت يفن الرواية 
عن التسجيل أو التصوير . 


ومپذد| المفهرم لا بصبح تتابع الأحداث بطريقة منطفية ۰ ار 
العلافات المنطقية بين الشخصيات . فى المحسل الأول من 
الأهمبة ‏ وإنما تأخذ الخبرة الإنسانية نفسها . كما تفصح عن 
نفسها من خلال موقف معين ؛ وكا تنطبع عل وعى الشخصية 
الرليسية أو الشخصيات المختلفة , المحل الأول فى الاهتمام . 
وبالتالى فإن النتابع الزمنى أو المكانى أصبح غير ذى أهمية ؛ إذ إن 
جزئيات التجربة بغض النظر عن الزمان او الکان هی التی تحدد 
مراحل نطور البناء الروائى ؛ ومن ثم لا بعود للزمن النطنی او 
التسلسل الکان فيمة ۰ بل بصبح الترکیرز اساسا عل السزمن 
النفسی ولیس عل الزمن الرافعى . وبصبح الکان ذا قيمة فقيل 
إذا عبر عن جزئية من جزئیات الشجربة . ولذلك ففی الرواية 
اخدیثه یصبح الزس عبارة عن حبات متتاثرة کل منبا نزدی 
دورها ل خلنی جزئیات التجربة ولا یمود سلسلة من التشابم 


اللطفی . 


وزوال البناء الوانعی القالم على السببية , والمنطقية النى 
ننحو نحو مشابية الواقع . مرتبط أشد الارتباط بتعقد الحياة 


سس سس سفن الرواية 


الحديثة وتعدد جوائب الخبرة البشربة بشكل م بعد معه من 
المکن تسطیح التجربة , بل اصبح من الحتم لام بکل 
جوانبها . والناه الحدبث ؛ القادر على فرض شكل معين عل 
الوافع , يحوله إلى؛ صورة شعرية ؛ أو كناية عن حالة إنسانية؛ 
جاء ضروراً للتعببر عن تعفید التجربة الإنسائية وثرائها . 


رند ظلت الروابة المصربة أسيرة المفهوم التقليدى لفن 
الرواية لفترة طويلة باستثناء أعمال قليلة . وربما يعود السبب فى 
ذلك إلى حداثة عهدنا بفن الرواية ذائه , أو إلى عدم تعفد اللحياة 
فى المنطقة التى نعيش فيها من العام تعفد! كبيرا حتى نجاية 
النصف الأول من الفرن احالی » بينا كانت الثورة الصناعية ل 
أوروبا وما تبعها من انتصارات خلمبة کبیرة وحروب مدمرذ ل 
ارروبا مس وله عن هذا التعقيد والتشابك اللذين لونا حياة 
الإنسان الغرى . فقد كان مجتمعنا إلى فثرة قريبة مجتمعا 
زراعيا . العلافات البشرية والنفسية فيه هى علافات مبسطة 
رلیست معقدة : ما استتبع نوعا من التفكير البسط الذى يفابل 
الدمط الزراعى البسيط فى الحياة . وكان ذلك مسئولا عن فهم 
ررائیینا للفس البشربة عل آنبا نفس ذات بعد واحد . . 
تسیطر عليها نزعة نفسية واحدة ؛ فهى إما شخصية شريرة 
بالطببعة أو طيبة بالطبيعة » أو هى تتصرف وفن موقف منطقى 
راضح من الحقيقة سواء بالفبول والاستسلام أو السرفض 
والصراغ . واتفق هذا المفهوم فى الرواية المصرية'؛ على عمومها 
وباستدناء أمثلة قليلة » مع مفهوم الواقعية بمعناها الواسع أى 
الرواية ذات البئاء التفليدى الذى لا يرى الإنسان إلا من خلال 
بعد واحد أيضا هو علافته بالمجتمع الذى يعيش فبه » ولا بلقی 
كثير بال إلى تعقيد خبرئه البشرية وتعدد مناحيها . 


وم يكن من المعقول أن يحدث التطور إلى تصوير هذا التعقد 
فى النفس البشرية إلا إذا تعقد المجتمع ذائه » ونعقدت 
وتعددت علاقاته وتناقضائه وصراعاته ؛ وأصبح واعيا أيضا 
بالصراعات التى دور ی العام من حوله . وقد أصبح عل 
اميل الثالى لحيل الكبار , من أمثال نجيب محفوظ وعبد الحليم 
عبد الله وغيرهما . أن يخطو بالرواية نحو خلق صورة شعرية 
مركبة تعكس هذا التعقيد اللحديد فى حياتنا ومجتمعنا فى الفترة 
المعاصرة . 


الممديثة 


هذه هى المهمة المخطيرة النى واجهت محمد جلال برصفه ‏ 
راحدا من أبناء هذا الجبل الجديد من الروائيين . فعندما بدأ 
محمد جلال كثابة الرواية وأحرج روابته الأولى ( حارة الطبب ) 
عام ۱٩٩۲‏ ۰ کانت الرواية الصرية فد اکتملث فا سراحل 
النطور منل بدابة ( عيسى بن هشام ) إذا اعتبرنا هذا العمل 
البذرة الأولى تحر ملق الفن الروائى فى مصر , إلى رومانسية 
هيكل فى ( زيلب ) ؛ إلى واقعية الحكيم الرومانسية فى ( عودة 
الروح ) ۰ ثم إلى الوافعية الحديثة فى روايات نجيب محفوظ 
حتى مرحلة ( الثلائية ) ٠‏ باستشاء الروايات التاريمية بطبيعة 
الحال . وباكتمال مراحل التطور هذه اقنوبت الرواية المصرية 
فى نضح بنائها التفلبدى؛ رق اهتمامها بتصوير الواقع , کییرا؛ ' 
من رواية الفرن الناسع عشر فى أوربا . وكانت ١‏ تاريخيا 
وفنيا ؛ بسبب ظهور الرواية الفئيية متأخصرة جدا فى البيئة 
العربية . أفضل نتاج لفهم للحياة يشبه كثيرا فهم القرن الناسع 
عشر الأوروى بما يصاحب هذا الفهم من نقنية مبسعلة وفهم 
مبسط لطبيعة النفس البشرية ‏ وطبيعة الحياة الحديثة . ولكن 
الرواية المصرية ( باستثناء اللص رالکلاب رما ) عند الکتاب 
الراسخين لم تتعد آبدا هذه المرحلة . وعندما أنى جيل جديد من 
الكتاب كان عليهم أن يقوموا ببذه الرحلة الشاقة لتطوير الرواية 
المصرية بحيث تعبر عن نظرة جديدة إلى طبيعة الراقع 
والحقيقة . . وهو الجيل الذى يننظم بين أبنائه رواثيون فى 
منتهى الأهمية مثل فتحى غالم ولطيفة الزيات وصبرى مرسى 
وعبد الله الطوحى ومحمد جلال وجمال الغيطالى ويوسف القعيد 
وإبراهيم عبد المجيد وصنع الله إبراهيم وإقبال بركة وزينب 
صادق . 


ولکن ازمة هذا الجبل » فى البداية » کانت تتمثل فی آنجم 
بدأوا يكتبون نحت ظل نجيب محفوظ الذى بدأ ولا بزال إلى 
حد كبير - عملاقا +منتهی أمل الکانب الروائی احدبد آن 
يصبر إلى ما حففه ۰ اهيك عن أن يتقدم خعطوة بعده . 

ومن هنا . حاءت الحاولات الارل فژ لاء الکتاب صادرة 
من نحث معطف نجيب محفوظ أو من مدرسته . إذا جاز هذا 
الفول . ولكن كان هذا فقط فى الظاهر . فبرهم محاولة تحقيق 
مشاببة الواقع . . ورغم السرد الواقعى والاحتفاظ بمنطقية 
الزمان والکان . . فان الانطباع اللباش فى همل هژلاء الکتاب 
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سمبر سرحال 
بمدد . من جیل سا بعد نجیب محضوظ ۰ كان محاولة خعلی 
صورة تعادل الحياة ونكشف عن أعماق الحالة الإنسانية أكثر 
منبا حاولة لنقل الحياة فى صورة ثمائلها أؤ تشاءبها كا كان الحال 
فى كتاب الجيل الذى سبفهم . ومحمد جلال تمرذج هذا الفرق 
الدفيق بين جبلین كما هو مموذج لتطور الرواية فى مصر من مرحلة 
سابقة إلى مرحلة أخرى جديدة . 


ویکن آن نفسم عمل حمد جلال الروائى إلى فشرتين : 
أولاهما يبدو فيها تأثير الثيار الوافعى واضحا وبخاصة ناثير 
نجيب محفوظ ؛ وهذه الفترة هى التى تبدا ب ( حارة الطيب ) 
(۱۹۹۲ ) رتتهی بر الکهف ) (۱۹۱۷) وهی تضم ال 
جانب هاتين الروايتين ( الرصیف ) ( ۱۹۱۳ ) و ( القضبان ) 
( ۱۹۱۵ ) . آما الفترة الثانية فهى النى بدأها الکانب برواینه 
الفصيرة ( الأنثى فى مناورة ) ( ۱۹۷۰) ونلاها بسروابة 
( الملعونة ). فى هذه الفترة المديدة التى ل تکتمل بعد عل 
ما يبدو » تخلص الكاتب تماماا من نائير الواقعية . كما تخلص 
من تأثره بنجيب محفوظ . وبدأ يكتب روابة حديثة بمعنى 
الكلمة . يحاول فيها أن يملق صورة شعرية تعادل الواقع 
ولا تصوره . 


الفترة الأولى : 

وبرغم جنوح محمد جلال فى الفترة الأولى من حيانه الروائية 
نحو الواقعية . فإنه لم يتوقف عند هله المرحلة . واما حاول 
.اخحل هذا الا طار الواقعی الصارم الذی فرضته علبه التفالید 
الأدبية السائدة فى الرواية المصرية.. عندما بدا يكتب . حاول 
أن يتتقل بالرواية المصرية خطوة جديدة . وذلك بأن يستخدم 
الإإطار الواقعى فى الإشارة إلى حقيقة إلسالية أكبر كثيرا من 
الوافع . 


ولذلك . فإننا نجد أن هذه الروايات حميعا لا تزید فى عدد 
صفحاتها على المائنى صفحة . إلا فليلا ؛ بل إن بعضها مثل 
( الرصيف ) لا يزيد على المالة صفحة . إلا قليلا . وصغر 
الحجم هذا يدلنا على أن الكاتب لا بريد أن يفيض فى وصف 
الواقع لكى ينقل لنا صورة أميلة له ىا يفعل الوافعيون . بقدر 
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ما بريد أن يخثار موففا وافعيا مبنياً على بعض التفاصيل 
الفليلة ؛ لكى يصل من خلاله إلى إدراك حالة إنسالية ما ٠‏ أو 
حقيقة يشبر إليها الموفف الوافعى . وهذه الحقيقة هی ل 
أساسها ما يريد الكائب إبصاله . والحفيقة الإنسائية التى نشغل 
محمد جلال فى أعماله حميعا , حتى الوافعية منها . هى محاولة 
تحفیق الذات النى يقابلها نوع من أنواع الفهر , 


ويصل هذا الموضوع الرئيسى الذى يشغل بال الككائب منذ 
بداية حبانه الادبية ی مرحلة کبیرة من النضح الفیی فی العامة 
الرواثية ی ( اللعونة ) . 


بختار محمد جلال , فى الرواياث الوافعية الأولى ٠‏ نطاها 
معنا من المجتمع هوفى أغلب الأحيان الطبقة العاملة أو الفقراء 
والمعدمين . ويصورهم فق حالة صراع مع قوة أكبر ممم تحاول 
دالما فهرهم ١‏ نتمثل أحيانا فى شخص انتهازی بلا خلن مثلما 
فى ( حارة الطیب ) . أو فى شخصية شبطانية متسلطة تستغل 
الأطفال والصببة وتطلقهم فى الشوارع يشحذون لحساما 
الخاص مثل المعلمة حلرة ی ( الرصیف ) ۰ أو إفطاعى يحاول 
ال یغنم مکاسب سیاسية عل حساب الفلاحین مثل أحمد بك 
ف ( القضبان ) . واختيار الكاتب لهذا الصراع بين الطبقة 
الفقیرة الستغلة وشخص بثل فری الاستفلال هر اختبار شا 
فى السنوات الاوی من الستبئیات فى مصر . نتيجة لثأثر كاتبنا 
فنيا بمدرسة الوافعية الاشتراكبة التى بمثل الكائب الروسى 


۱ جورکی غلمها الاول . و ذلك الوقت ۽ كانت النظرة 


الاجنماعية فى الفن تحدم على الفسان أن ينظر إلى النسيسج 
الاجتماغى من خلال الصراعات القائمة ببن الشعب العامل . 
سواء كان من الفلاحين أو العمال . وهؤلاء الذين بسبطرون 
عل مفدراته . وكانت هذه النظرة نمتم بالضرورة أن بنتهی 
العمل الفنى بانتصار الطبقة العاملة » واندحار فوی 
الاستخلال . ولا نستطیع القول بان الظروف الا جتماعية 
وحدها التى مرت بها بلادنا قبل الثورة هى المسؤ ولة عن هذا 
النوع من التفكير الروائى أر الفنى عل إطلافه . فلهذا المنبج 
جذوره فى التراث الأدى العالمى ابتداء من المدرسة الطبيعية ؛ 
النى - وإن كانت تعنى فى صورتما الأولى بتصوير تأثير حتمية 
البيئة والوراثة فى تشكبل حياة الانسان ‏ إلا أن اهتمامها بإنسان 





الطبقات العاملة بوصفها ميداناً صالحاً لثل هذه الدراسة وسم 
من نطاق الدائرة الروائية النى كانت تتحرك فيها حنى أصبح 
الصراع قائمأ اساسا بين طبفة طلت مهضسرمة الى طوال 
التاريخ الإنسان والقوى التى حافظ عل مصالحها الحاصة 
باستغلال الطبقة العاملة أسوأ استغلال . 


وفند ظهرت فى ثمانيئيات القرن الماضى ؛ داخل هذا 
الإطار . أعمال عظيمة مشلل ( البعث ) لزولا النى صورت 
صراع عمال المناجم مع الرأسمالية التى نستغل كفاحهم 
وعرفهم فى كنز الثروات ؛ ثم ثورة هؤلاء العمال فى الغباية 
وانتصارهم عل مستغلیهم . وحتی فى ميدان الدراما شاع هذا 
الانجاه ونجسد فى مسرحية ( النساجون ) النى كتبها الاما 
جيرهارت هوبتمان عام 18417 وصور فيها ثورة النساجين صد 
لمر دراسيجر صاحب مصانع الفطن الذى يكنز أمواله من عرق 
النساجين أنفسهم ولا يدفم هم من الأجور إلا ما يكاد يقيم 
آردهم ؛ 


وفى داخل هذا الإطار . إطار الصراع بين الطبقة العاملة 
ومستغليها . أحدثت الطبيعية ومن بعدها الوافعية الاشتراكية 
( التی لا شك ابا کانت امتدادا ها ) ثررة هائلة فى التقنبات 
الروائية وحتى المسرحية . فلقد ألغت هله النظرة الجديدة 
الاهتمام بالفرد ؛ با هو فرد ؛ وبصراعانه الداخلية , أر 
صراعه مع القوی الکونية الشاملة ۰ بوصفه موضوعاً أساسياً 
للفن , وبدات نتم بدراسة الانسان ی علافته بالجتمم . 
راستتبع ذلك بالضرورة آن اختفی البطل الطلن من احدث 
الروائى أو حنى المسرحى وعقدت البطولة للمجموغ ؛ 
فأصبحث حركة الأحداث ف الرواية حركة حمياعية وأصبح 
الفرد موجودا فقط بصفئه عضوا فى الجماعة . حتى إن زولا فى 
( البعث ) أو هوبتمان فى ( النساجون ) يضيف إلى الحدث أر 
يسقط منه الشخصيات مما بخدم تطوره فقط . فالشخصية 
الفردية ل تعد مهمة . وإنما حركة الجماعة هى اجوهر فى 
الحدث ., 


ولا أعرف إن كان محمد جلال نفسه قد تأثر فى رواياته الاول 
سا.! التراث الفکری والفنی الذی بدا الغرب منذ 
تمانبنبات القرن الاضی ام لا . ولکن من الثابت أن الخطرط 


فن الرواية الحديثة 


الاساسية لهذا الئراث السلى نبت وما مع تطرر الفكر 
الاشتراكى العالمى » كانت واضحة فى الأدب الصری ول 
النظرة المصربة إلى وظيفة الأدب . عندما بدأ محمد جلال يكتب 
الرواية . وکانت قمة تأثر محمد جلال مبلا الا مجاه فى رواية 
( الرصیف ) . 


ولكن محمد جلال فى روايته الأولى ( حارة الطیب ) » وان 
کان قد تاثر بدا الفکر النقدى والأدى الذى أشاعه الالتسرام 
بالوافعية الاشتراكية . الا آننا نجد آنه بحاول بقدر ما بسنطیع 
أن يخرج عن الإطار الحرى للواقعية الاشتراكية ليعطى روابته 
مفهوما إنسانيا أكثر شمولا بقليل . فنحن نراه ؛ فى هله الرواية 
الاولى . ماود التخلص من سار التفالید الادبية والفنية 
الشائعة فى وفث كثابتها . لكى برسم صورة ما صفة 
الشمولية , أو بعطبنا » بالاحری , مجازا فنبا . بجسد صراع 
الانسان سم القهر . 


صحيح أن البطل فى ( حارة الطیب ) فنان ناشیء موهوب 
بشمی ال الطبقة العاملة . وصحیح ایضا آنه بفوم بدور فیادی 
بين ابناء حارة الطيب ذائها ؛ فالجميع يجبونه . والجميع 
یعتمدرن علیه ویشیدون بروهنه ورجولشه ۰ وهر يقف إلى 
جانب الجميع ویدافع عنهم ریعسل من اجلهم : فهو بهذا 
العنی شخصية من الشخصیات البطولية الشالية النى تففى فى 
خدمة الجمرخ بهضوم الحن وئعتتق فضبتهم ۰ كل هدا 
صحيح . ولكن انتهاهالبطل إلى هذه البيئة الشعبية لا قشل 
إلا جانبا هامشيا من جوائب التكوين الروائى الذى رسمه عمد 
جلال . يعطى ظلا من الظلال الكثيرة ال يسفطها الكاتب 
عل شخصيته من كل جالب ‏ لا سيهما وأننا بعد الصفحات 
الأول نكتشف أن القضية ليست قضية ( حارة الطيب ) 
برصفها وحدة اجتماعية داخلة فى صراع ما . وإثما هى قضية 
الفنان نفسه , ومحاولته لتحقيق ذائه من خلال فنه . فالبطل 
كائب مسرحى كتب رواية رائعة وضم فيها من نفسه ومن فله 
الكثير , ولكنه عندما بماول إخراجها إلى النور من خلال فريب 
الفناة التى يحبها . وهو صاحب إحدى المجلات ذائعة 
الصيت › يبدأ صراعه مع الفرى النى نحاول أن تقهره . وبتمثل 
القهر هنا فى محاولة هذه الفری منم الفنان ‏ أو الإنسان بشكل 
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عام إن شئت ١‏ فما البطل هنا إلا كناية شعرية للإنسان ‏ من 
نحقيق ذائه . . وبذلك تعطيئا الرواية انطباعا نبائبا محتلها ثماما 
عن التفاصيل الى يوردها الكائب لتجسيد الصراع مه وهذا 
الانطباع النبائى هوفى الحقيقة الموضوع الأساسى للروابة : 
سعى الإنسان الدائب لتحفيق ذائه واصطدامه باستحالة هذا 
التحقيق فى مجتمع يقوم على الانتهازية والسطحية والروح 
التجارية النى تزن الأشياء بميزان المصلحة الشخصية 
وحد‌ها ۰ 


وفى ( حارة الطیب ) نصبح نفاصیل آبناه احارة وعلافتهم 
بالبطل أو الممثلة المتسلطة على الصحافة /النى لا راد لكلمتها ؛ 
وعلانتها بصاحب الجريدة ؛ أو انتهازية صاحب المريدة 
ذائه ؛ وماولته أن يرئفى إلى سلم الجد الشخصی بان پشحل 
لنفسه صفة مؤلف مسرحية البطل ويعرضها باسمه فى فرقة 
الممثلة التى تربطه مبا علافة صدافة وطيدة قائمة على المصلحة 
الشخصية وحدها , . نصبح هذه التفاصیل کلها جوانب من 
هذه المحاولة الدائبة من جانب البطل لأن يحقق ذاته فى مجتمع 
كل مافيه يقف ضد هذا التحقن . فبما عدا طببة أهل الى 
وحدبهم عليه وإعجاييم به . . ولكن المسراع فى ( حارة 
الطیب ) - رغم شمولیته - یتخد بعدا واحدا وبالنالى تنتفى عنه 
صفة التعقيد والثراء . فهو يكاد بكون صراعا بين نوی اطبر 
المطلق مثمثلة فى البطل وأخعته وصديفته وأهل الحارة ( بماهى 
خلفية ضرورية لنفاء البطل ) وقوى الشر المطلق ( وهى الفوى 
القادرة على القهر النى تمارسه دون آن بختلج ها جفن ) متمثلة 
فى صاحب الحريدة والمثلة ون بدور ل فلکه| ۰ حتى إن 
الشخصیات نفسها لا نکاد نکتسی باللحم والدم بفدر ما تشر 
إلى معان مجردة نستطيع أن تلخصها بشكل مجرد أبضصا ؛ 
فنجدها تمثل صراع البراءة المطلقة مع الثلوث المطلق . ورغم 
هذا التبسيط الذى يتناول به محمد جلال العسراع فى روايته 
الأولى , إلا أننا نجد أن هذا الصراع بين البراءة والقهر ؛ بين 
الطهر وعدم التلوث من ناحبة » والقوى الملوثة التى تحاول أن 
نقضى عليه ونسحفه من ناحية أخصرى , بین حاولة تحقیق 
الذات رالاصطدام باستحالة هذا التحفيق . نجد أن هذا 
الموضوع الأساسى سيصبح هو الرؤية النى تستمر فى روايات 
محمد جلال حتى ( الملعونة ) . وتطور هذه الرؤ ية من التبسبط 
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إلى التعقيد . بمثل تطور محمد جلال الروائى حتى نکتمل له 
أدوائه الفنية فى ( الملعولة ) , 


ومن أهم جرانب هذه الرؤ ية النى اتضحت بكاملها ‏ ولكن 
فى شكلها المبسط ‏ فى روابته الأرلى ( حارة الطيب ) هي 
العلاقة الوثيقة النى تربط بين الحب وتحفیل الذات . فالیب 
عند محمد جلال ليس إلا حالة مثالية من الطهارة والبراءة . 
ولذلك فهو ينافض الانبيار الحلفى والإنسانى الذى يفيض به 
العام من حول البطل أو الشخصيات المسحوقة ( عندما تكرن 
البطولة معقودة للجماعة ىما هو الحال فى ١‏ الرصيف » ولى 
« الرهم والکهف +) . ومن خلال الحب وحده ببذا الفهرم 
يسنطيع الإنسان أن يحفق ذائه أو عل الأقل مد من الفوة 
ما يعاونه على محاربة القهر والتغلب عليه فى النباية . ربنطور 
دور الحب عند محمد جلال عبر تارجيمه الروائى من البساطة إلى 
التعقبد » وفق بساطة الرؤ با نفسها فى روابانه الاول ؛ 
ونعقدها وثرالها وشموفا فى روابانه الأخبرة . ففی ( حارة 
الطیب ) . و( الرصیف ) ۰ و( القضبان ) نجد أن علاقة 
الحب بوصفها التجسید الادی للطهارة وعدم التلرث هى علاقة 
مثالبة تقوم على النقاء المطلق الذى لا تشوبه شالبة . وهذا 
النقاء المطلق هر القوة المنائضة للتلوث التى تمكن الشخصبات 
من مراجهته دون أن ينبار تكاملها النفسی والاخلافی بل ھی 
الفوة التى مول دون هذا الايار ؛ وبالتالى فهى التى تمكن 
البطل أو الأبطال المسحوقين من الانتصار فى الباية على القرى 
لنى تريد فهرهم . وتجسيدا للنفاء الخالص فى هذه الرواياث 
الغلاث الأولى أبضا يأخيد الحب الثقى بين الرجل والمرأة أبعاد 
القانون الاخلافى الصارم الذى يتنافض مع عوامل التحلل 
والانتهازية والاستغلال التى محارمبا البطل الشای آو الابطال 
المثالبون ؛ وهو نی نانضه مم هذه الموامل جیعا بسفط علیها 
ضوءا يكشفها لى أكثر صورها بشاعة . 


انظر'مثلا إلى حب عكاشة ولواحظ فى ( الرصيف ) نجد أن 
لحظة إدراك هائسين الشخصب :ين المسحوقتين من جيش 
الشحاذين الذين بعملون لحساب المعلمة حلوة ؛ للحب . 
لحظة إدراكهما نفسها لذواتب) . هى فى الوقت نفسه اللحظة الى 


پکتشفان فیها الرجه البشم للمعلمة حلوة وکل ما مثله . بفول 
عکاشة للواحظ لحظة اكتشافهما لحبهما : 
و - انا اضايقت من الحياة اللى إحنا عايشنها . .. 
تعرى تقوليلى إحنا بنعمل إبه , . إحنا بنشحت .. 
بنسئغل إبمان الئاس الطيبين وحبهم للجئة عشان ناد 
فلوسهم .. وباربت بناخدها لنفسنا . . بنديها للست 
حلوة عشان نحوشها . . واحنا بناخد یه . . بناحد 
ابر غ والتعب والعیا . . : ( ص ۷۸) . 


فى ( الفضبان ) ينتفل محمد جلال خطوة جديدة ثمهد لمرحلته 
الثانية القى كتب فيها ثنائية ( الكهف والوهم ) وبطور فبها فنه 
إلى تعفيد أكثر فى الرؤ بة والتفئية الفلية على السواء . والرفعة 
الروائية فى ( الفضبان ) أوسم بكشير من ( حارة الطیب ) 
و( الرصيف ) . فإذا كانت ( حارة اليب ) تتثاول صراغ 
بطل فرد مع مجموعة من الانتهازيين نعاونه فوى مساعدة مثل 
الات والحبيبة وأهل الحى بوصفهم خلفية تؤمن به وندعم 
كفاحه » وإذا كانت ( الرصيف ) نصور كفاح الشحاذين من 
اتباع العلمة حلوة ضد استفلاها وتسلطها الذی بکاد بتخذ 
أبعادا شيطائية ٠‏ فان ( الفضبان ) تصور قرية بأكملها مسد 
الإفطاعى ذى الطموح السیاسی امد بك . ولا یکمن التطور 
فى سعة الرقعة فقط .وإنما يتمثل أساسا فى قدرة محمد جلال عل 
رسم عدد كبير من شخصيات القرية النى تقف طرنا فى هذا 
الصراع بشكل بحدد ملامح كل شخصبة على حدة نحديدا 
واضحا ويعطيها تكاملا معينا بأن يسقط عليها الضوء من أكثر 
من جاب فى وفث واحد : جذور مأساتها فى الماضى ثم 
انسحافها ی احاضر وخوفها من الستفبل الذی بحمل معه مزيدا 
من القهر طاما كان أحمد بك ( أو باشا فيها بعد) متسلطا 
عل أفدار الفرية . 


ومن الملاحظ أن الإطار الروائى العام فى ( القضبان ) هو 
الإطار نفسه الذی‌اختاره الكائب لروايتيه السابقتين ؛ الجماعة 
المسحوفة التى ئواجه انتهازيا أو مستغلا واحدا نتمثل فيه جبع 
نوی الفهر . . رهر ق هذه الرة بختار - خلفية غذا الر طسار - 
فطاع الفلاحين وصغار الموظفين فى البلدة فى صراعهم مع 


الإنطاعى .. رمع ملاحظة آن الانطاعی هنا هر صورة 
الإفطاعى التفليدى ‏ أى صورة من الشر اهالص يرسمها 
المؤلف بألوان ثقيلة ‏ وأن الفلاحين وصغار العمال هم صورة 
للطيبة والسماحة الى تكاد تقترب من الخير المطلق . مع 
ملاحظة هذا , إلا أننا نجد الكائب يهنم لأول مرة بالمكونات 
النفسية العقدة للشخصية : فلا يرسمها فى بعد وا-عد كما كان 
الحال فى رواينيه السابقتين ‏ وإنما يعطيها أكثر من بعد . خيدذ 
مثلا شخصية حنفى أفندى ملاحظ السكة الحديدية الذي 
خطف البك ابنئه لكى يديا لقمة سالغة للبائشوات ل 
مصر , . إن حنفى أفلدى بدأ حياته عاملا فى السكة الحديدية 
ورفاه أحمد بك إلى أفندى رجعل مئه موظفا صغيرا لكى يستطيع 
آن پطویه تحت جناحه . , ولكنه احتفظ بتكامله ولم يسقط ل 
هوة الخنوع والذلة حق کانت حادلة اختطاف ابشه - وهی 
حادئة سابقة على زمن الرواية ‏ فنجده يتحول إلى إنسان متعدد 
ال بساد ٠‏ يقارم ظلم أحد بك وسح حت وطأة مأساة 
اختطاف ابنته - وهی نی حقیفتها رمز لاستغلال أحمد بك للقرية 
للرصول ال تحقبق اطماهه السياسبة وننمية شرونه - حی 
اللحظة الق يصل فيها إلى مة البطولة حتى ليكاد يرئفع إلى 
مصاف الأبطال التراجيديين عندما يذهب إلى المحطة يتفقدها 
بعد أن فشلت خطته فى نسف قطار السلعلة ويهد أن الأرامر الى 
أعطاها أحمد بك للإيقاع به خصيصا ‏ نفضی باقنیاد کل من 
بقترب من شربط السكمة الحديدية إلى السجن ثم إلى 
المحاكمة . ويطلب حنفى أفندى من صديقه وابن بلدئه حارس 
المحطة أن يفتاده إلى السجن طائعا ممثارا ليراجه بعد ذلك 
مصیره : الز عدام . وهو عندما يذهب إلى الإعدام براس 
مرفوعة نفرم أمامنا صررة للضحية النراجيدية الى نبعث فى 
فلرنا الشففة من اجله والاجلال لفقدره . للحن نشعسر 
بفشمربرة اهيبة آمام تلك الشخصية التى رفعتها الآلام إلى 
مصاف الابطال العظام وهم پراجهون موئا عظما . ولان محمد 
جلال قد استطاع أن يرسم الشخصية هنا بأبعادها المتكاملة 
ويحانظ عل تعاطفنا معها منذ البداية , فإن مشهد إعدام حلفى 
افندى فى ساحة القرية أمام أهله وأهلها عل بد اللأمرر عميبل 
الباشا وصنيعته سبظل واحدا من أروع المشاهد النى كتبث ل 
تاربخ الرواية المصرية . 

۱۹۱ 


وال جانب التعفید فى رسم الشخصبة : بنطر حسد 
جلال فى ( الفضبان ) أيضا إلى تعفيد فى التقنبة يصل إلى مرحله 
معيلة من النضح ٠‏ ومعه بتخذ عمله السروائى طابعا 
جديدا على الرواية المصرية برغم الإطار التقليدى الفديم الذى 
بصور صراع الفلاحين مع الا فطاعی التسلط . بتمشل هذا 
التطور فى التقنية فى استخدام الكائب للموقف الدرامى 
البادىء من قمة الأزمة مباشرة والصاعد بعد ذلك إلى قمة 
التوتر . وهو فى هذا يبتعد كثيرا عن الواقعية التفليدية التى تبدأ 
من الحذور الأولى للحكاية وتتطور مبا خطوة خطوة إلى نبايتها . 
ف ( القضبان ) تبدأ فى ١‏ منتصف الموقف ؛ على حل تعبير الناقد 
الرومانى القديم هوراس وليس ف بدايئه . والبده ق « متصف 
الموفف ؛أوفى قمة الأزمة هو البداية الدرامية الحقة , تبدأ 
( القضبان » باکتشاف محاولة حنفى أفندى تدمبر قطار السلطة 
بتحویل فضبان السكة الحديدية بحيث حرج عليها الفطار عند 
وصوله إلى المحطة , وهى بداية درامية حقفا تضعنا فى قلب 
الصراع نفسه ونثير لدينا العديد من التساؤ لات التى تجیب عنبا 
الرواية فبما بعد » وهی بداية تفجر الموقف فى لقطة سريعة 
ولكنبا مشحولة بالتوئر ٠‏ ونضع أطراف الصراع وجها لوجه : 
حنفی آفندی تجسید للانسحاق الذی نع نحته الفرية كلها فى 
مواجهة آهد باشا تجسید الظلم والفهر الذی تمارسه « السلطة ؛ 
وحکم الباشاوات من عملاء الانجلیز . ومن خصائص البدابة 
اندرامية دائما آنبا تثر الاسثلة بتفجیرها لعناصر الصراغ 
الاساسی ثم تکون مهمة الروائی بعد ذلك أن يشبع هذه الرغبة 
ى الإجابة عن الاسئلة التى يثبرها الموفف المثوئر فى البداية . 
ولذلك . فإن محمد جلال ‏ بعد هذه البداية المشحوئة ‏ يعود بنا 
إلى الماضى بحيث يفسر لنا الاسباب التى جعلت حنفى أفندى 
بقدم على هذا التصرف . ومن خلال ذلك بصور لنا ساساة 
الغرية باکملها حنی يتطور بعد الأزمة إلى قم التوئر فى مواجهة 
الفربة لحوادث اخختطاف البناث المتئالية » وهى حوادث ثعادل 
فى وظيفتها الدرامية حادثة اختطاف ابنة حنفى أفندى قبل بداية 
الرواية ٠‏ وتفسرها وتلقى عليها الضوء تدربجيا وباطراد حتى 
بمسل الحدث إلى الذروة بإعدام حنفى أفلدى ثم بشطور إلى 
المواجهة الكاملة بين القرية ۽ باعتبارها محموعة , وأحمد باشا , 


والذی ییمنی , هنا . هو آن محمد جلال بستخدم لاول مرة 
فى ( القضبان ) تقنية جديدة سبطورها فيها بعد إلى أن يصل بها 
۱۹ 


إلى النضج الفنى . وهی تفن تقایل الازمنة ونداخلها . ولان 
الاطار الاساسی ی ( القضبان ) ما زال اطارا واقعیا . فهو 
لا یسمح للکانب باستخدام تداخل الازمنة ی خلق العصور 
والوانف داخل عقيل الشخصية . كما هو الحال فى المرحلة 
الأخيرة من عمل محمد جلال الروائى . وإنما يدم غرضا 
أساسيا هر إلفاء الفضوء على كافة الأبعاد التى بفصح عنبا 
الصراع الاجتماعى سواء فى الماضى أوفى الحاضر أولى 
المستقبل . فالتقابل بين خطف ابنة حنفى أفندى فى المساضى 
وخطف بئات القرية فى الحاضر . هر استخدام لتداخل 
الأزمنة ؛ الغرضص مه إلفاء الضوه عل الونف ذانه ولیس عل 
الصسراعات الداخلية فى الشخصية نفسها . ولكنه تقابل 
ونداخل موجود على أى حال ؛ ويشبر إلى استخدام آعقد منه ی 
المستقبل عندم يصبح الزمن نفسه عاملا من عوامل القهر الذى 
نقع تحنه الشخصية كا هو الحال فى ( الملعونة ) . 


وتضيف ( القضبان ) إلى التطور الروائی عند حمد جلال 
بعدا جدبدا . فهى تتحرك داحل الإطار التفليسدى للرافعية 
الاشتراكية الذى بصور الصراع بين الطيقة المسحوقة ومن 
بسحقها أو يستغلها ؛ ولذلك فهى بالضرورة تقوم مثلها مثل 
روايته السابقة ( الرصيف ) على حركة المجموعة الداخخلة طرفا 
في الصراع . ولكن هناك فرفا هاما فى استخدام محمد جلال 
للمجموعة فى ( الرصيف ) واستخدامه فا فى ( القضبان ) . 
ففى الأول نجد أن المجموعة كثلة واحدة تتکون من عدة أفراد 
لا تكاد ندرك الخصائص النفسبة النى تميز كل فرد منبا عن 
الاخرين . والسبب فى ذلك أن الصراع نفسه فى ( الرصيف ) 
بظل صراعا يعبر فى المقام الاول عن فكرة في رأس الكاتب ختار 
ها الموفف الذى يصلح أكثر من غيره لتوصيلها إلى القارىء . 
وم يعن الكائب فى حرصه عل توصيل الفكرة بتصوير جرليات 
التجربة الإنسائية بوصفها الفعالا . . ولذلك فهو بستطع أن 
برسم شخصية واحدة متكاملة لى ( الرصيف ) .بل كانث كل 
شخصياته تفريبا تجسيدا لحوائب الفكرة أكثر منبا شخصيات 
حبة ؛ سواء كانث بين الشخصيات المسحوقة النى تفكر فى 
الثورة على سلطة المعلمة حلوة أو من الشخصيات التي تعاون 
المعلمة ذاثبا ی مارسة استغلاها لرعایاها من اعضاه مجتمع 
الشحاذین . 


سس وس د فن الرواية 


أما فى ( القضبان ع إن الكائب لا يغفل الخصائص المميرة 
لكل شخصية وحركتها النفسية الخاصة أثناء اهتمامه بحركة 
المجموعة بوصفها كلا . ولذلك نجد آن تعلور الجموعة ل 
( القضبان ) هو حماع لنطور الشخصيات الفردية . كما أن تطور 
هذه الشخصيات وحركتها النفسية يثرى حركة المجموعة 
ويعمتها . ولذلك فقد استطاع محمد جلال أن يملق فى هذه 
الرواپة . داخحل الاطار التفلیدی للوافعية الاشتراکية . تماذج 
بشرية مميزة الملامح تستطيع أن :عيش بيننا حنى بعد أن ننسى 
و الحكاية » أو و الحدوتة ٠‏ الق تتحرك داخلها ؛ نماذج مثل 
حنفى أفندى وشحائه وفوزية ابئة الباشا التى تتمرد على أبيها 
عندما تصل به اللخسة إلى التفكير فى استخدامها للوصول إلى 
أهدافه ونحفيق أطماعه السياسية . ورمضان صنيعة الباشا 
وخادمه المطيع . وغيرهم . 


وتصل هذه الخطوة الجديدة فى تصوير حركة المجموعة من 
خلال حركة أفرادها ( أو الوصول من الخاص إلى العام ) إلى 
درجة عالية من النضج ل استخدام التفية داحل الإطار 
الوافعى فى ( الكهف والوهم ) عندما بتحرر حمد جلال تماما 
من فكرة وجود الستغل الواحد او التسلط الواحد عل افدار 
الجموعة بوصفه تجسیدا للفهر وعارسا له , تلك الشخصية 
الى كاك حنم وجودها الشرام الکسانب مسج الواقعية 
الاشتراكية . أما فى ( الكهف والرهم ) فإن النظام العام الذى 
تتحرك داخيله الشخصيات هو الذى يصبح نمثلا للفهر أر 
الطرف الثانى من أطراف الصراع ( إذا اعتبرت أن المجموعة 
هى الطرف الأول ) . وهو نظام سیاسی معین بالدرجه 
الأولى . و( الكهف ) هى المرحلة الأولى من مراحل صراع 
مجموعة من طلبة الجامعة ضد هذا النظام السياسى الذى 
لا بقهرهم وحدهم واشا بفهر الجتسم بشکل عام ٠‏ أا 
( الوهم ) فهی تتبع آندار هله الشخصیات ال رسمه 
الکاتب فی الرحلة الأول من الصراع عندما بخرجون إلى الحياة 
العامة وبحتفظ منبم من بحتفظ بنفائه وئوریته ( مثل صابر) ؛ 
ويسقط منبم من يسقط إما نحت وطأة الحاجة الملحة إلى لقمة 
العيش مثل ١‏ الغلبان » الذى يشتريه إحسان بالمال . أو بسبب 
التردی فى هاوية التخل عن المبادىه مثل مثير , 


الحديثة 


وإلى جانب التطور الذى حققه الكاتب فى تجسيد فكرة القهر 
فى النظام السياسى والاجتماعى نفسه وليس فى شخصية 
واحدة , ما يجعل النجربة أكثر تعقيدا وأبعد كثيرا عن النبسبط 
والمباشرة ٠‏ فهو يحقق أيضا خطوة هامة نحو النضج الفی 
الكامل تتمثل فى رسم الشخصية فى أكثر من بعد , بطريفة 
نؤكد غوص الكاتب أكثر وأكثر فى أعماق النفس البشرية . 
فالشخصية فى ( الكهف ) كما فى ( الوهم ) تتحرك فى نطاق 
ثلاث دوائر كل منبا أكثر من الأخرى . أولاها هى حياة 
الشخصية وتكوينها النفسى المميز بمافى ذلك جذورها الماضية 
( مثل خحضرة ) أشجان » وثانيتها هى ؛ انتماؤ ها لمجموعة 
الأصدقاء القدبمة من طلبة الجامعة الذين يفاومون فساد 
اخکم , ثم هناك ثالثا حركتها فى الحياة العامة بعد التخرج 
الوهم ) ۰ وبالتای . فإن حياة كل شخصية نتشكل بانتمالها 
إلى مجموعة من المبادىء أو تخليها عنبا أو تناقضها معها . . أى 
أن القضية العامة تصبح هى العاما, المؤلر فى حياة الشخصية 
ببل تشکلها , كما أن طبيعة التكرين النفسى للشخصية 
نشکل نوذجا یفصح عن التنانضات داخل القضية العامة . 
وسذا یتعد حمد جلال ناما عن تبسبط اللفس البشرية برسمها 
فى علاقة اتفاق کامل ار نناقض کامل سم الوافم ۰ کبا هو اخال 
فى الروايات السابقة ( فبم| عدا بعض شخصيات القضبان ) . 
ويصبح التكوبن النفسى للشخصية فى ( الكهف والوهم ) 
معقدا بحيث يسمح باکر من تنانض داخل الشخصي:ة 
والقضية العامة ذائها ( رما فا عدا صابر الذی بحتفظ بنقاله 
الثورى حنى النباية ) . 


الفترة الثانية : 
والمرحلة الثانية التى بدأها محمد جلال ب ( الأنثى ل 
مناور:) (۱۹۷۰) ۰ تنتفل إلى أسلوب جديد فى تصوير 


التجربة الإنسانية , إذ يبتعد تماما عن محاولة « نصوير الراقع » 


ار تحقیق و مشاببة الواقع » كما هو الحال فى الروابات السابقة ٠‏ 
ويقنرب كثيرا جدا من مفهوم الرواية الحديثة كم| عرفها الغرب 
منذ جیمس جویس حتی الآن . 
واذا كان الكائب يحاول فى الروايات الوافعية أن يصل إلى 
انطباع نبائی يشير إلى حفيقة أو حالة إنسائية عامة أكبر كثيرا من 
۱۹۳ 


سار سر کاس 


الوافع هى محاولة الإنسان ( أو الجماعة ) تحقيق ذانه واصطد امه 
بعوامل القهر , فهو يلتزم بخلفية اجتماعية محددة يستخدمها 
إطاراً للصراع ٠‏ وحتفظ « بالحدرئة » أو التتابع القصصی 
القائم على السببية والتطور المنطقى لازمن . أما فى ( الأنثى فى 
مداورة ) فهر بحفن الفهرم احدیث للرراية بان بقلل كليرا من 
أهمية « الحدوتة ؛ أو بمعنى آخر - التطور النطفی للقصة , 
ويستتبع ذلك إلغاء عنصر التشابع الزمنى المنطفى والشرتيب 
الشطفی للاحداث . . فعندما یلفی محمد جلال الخلفية 
الوافعية المحددة بإطار اجتماعى معين أو حالة من حالات الفهر 
الاجتماعى أو السياسى ويصل بالحدث إلى افاق أشمل كثيرا 
من حدود الإطار الاجتماعى > افاق تشمل أزمة الا نسان 
بشکل عام . بصبح کتحول تفاصیل الوافع عنده إلى انطباعات 
فى وعى الشخصية تكرن فى جرثياتا المتنائرة خبرة إنسالية 
عامة , وبالتای فان التقنية احديثة الق يستخدمها محمد حلال 
فى ( الأنثى فى مناورة ) ویستکملها ربطورها حنی بصل با ال 
النضج فى ( اللعونة ) تعنمد عل تصوير الوافع کبا بنطبع على 
وعى الشخصية وليس على تصوير الواقع كما هو . 


ومع تعفد التفلية فى هذه المرحلة ‏ تعقدت الرؤ يا عند محمد 
جلال رغم أن الإطار العام ها ظل كما هو , 


تعتیر ( الأنئى فى مناورة ) الخطوة الارل عند محمد جلال 
نحو تحقيق الرواية الحديثة . وهى تقوم عل تقنية نيار الشعور 
الذی ابتدعه جیمس جويس ودعمته الروائية فرجينبا وولف , 
وھا النوع من الرواية احدیثه لا پستمد وحدئه الفنية من وحدة 
القصة وافا من « وحدة الشعور » لدى الشخصية , رلذلك 
نهی بالق ورة روایه شخخصية واحدة . وهده الشخصية ى 
( الانشی ی مناورة ) هی التی ننظر طوال الرواية إلى الوافع من 
خلال وعيها به . 


وإذا كان الحب فى روايات محمد جلال الأولى هر وسيلة 
الشخصية لتحفيق ذاتهبا . فإن الحب فى (الأنثى ) كما فى 
( الملعونة ) يصبح الحدث الرئيسى الذى بجسد القهر , 


والحب فى روايات محمد جلال هو الحالة الإنسانية المثلى التى 
بستطيع الفرد أن يحتفظ فيها بكيانه وتكامله النفسى . وى 
۱۹4 


الروايات الوافعية بصبح الحب ببذا المعنى هو العامل الذى 
يساعد الشخصية على التغلب على عوامل القهر . أمافي المرحلة 
الجديدة » فالحب يفقد نفاءه عندما بصطدم بالخيانة . وينتج 
عن ذلك أن يتحلل التكامل النفسى للشخصية وينكسر متمثلا 
لى امبيار امب نفسه ١‏ وعندئد بصبح تحفیل الذاث مستحيلا ؛ 
وتصبح الشخصية فريسة سهلة لعوامل القهر . 


والتقنبة التى ختارها محمد جلال لتصوير هذا التعفید والثر" 
فى رؤياه الأساسبة هى ثقنية مناسة دادنه وذلك فى 
تعفيده . , وإن كان هذا التعقيد يمر بمرحلته الأولى فى 
( الانثى )ثم يصل إلى قمته فى ( الملعونة ) . 


وکلتا الرواينين نصور جماع الخبرة الإنسانية لشخصية 
واحدة . كما أن الحدث فى الروايشين ‏ وهو حدث نفسی 
أساسا ‏ ينم فى لبلة واحدة من حياة سهى بطلة ( الأنثى ) 
وغالية بطلة ( الملعونة ) . ومن خلال هذه الليلة تتجمم 
الخبراث الماضية التى ثمر مها الشخصية الرئيسية من خلال تجربة 
الحب الذى يصطدم بالخيانة ٠‏ دون نرتیب منطقی للاحداث 
وإنما يرد المشهد أو اللحظة إلى عفل الشخصية بحسب أهميته 
النفسبة فى تكوين الحدث العام وليس بحسب ترنبه على حدث 
هأرق 


والخبرة الأساسية عند « سهى » بطلة ر الأنثى ) هى حبها 
لتامر الذى يبدأ بوصفه حبأً مثاليا يمسد لها النفاء وسط عالم بموج 
بالتلوث ويجسده الكائب فى حادثة استدعاء سهى لصورة طرد 
عائلتهم الصفیرة من آرضها وموت آخیها سمير . إن هذا القهر 
الخارجى الذى لافته سهى فى بداية حباتها كان يقابله حبها لتامر 
الذى آنقذها من الابیار النفسى . ولكن هذا الحب ذاته 
بصبح ؛ فيا بعد ؛ العامل الرئيسى فى حدوث الاخبيار . وذلك 
باكتشاف سهى لخيالة نامر . . وعندما نكتشف سهى ذلك 
تصبح الخيانة نفسها تعبيرا عن القهر على المستوى الشخصى . 
كما يرمز هذا الفهر الشخصى إلى تهر أشمل وأعم ينه . هر 
معاناة الإنسان وعذابه بشکل عام . رما يضيف إلى تعقيد 
التجربة هنا فابلبة سهى نفسها للخبانة متمثلة فى حبها 
الفديم لكرم . وسهى علدما تنهار أركان عالم الحب أو عام 


سس تسس سس بت سس سس بسن أرواية احدیثه 


النفاء الذی بته للفسها مم تامر لا نجد ملاذا من الز حساس 
العنيف بالقهر الذى يولده انيار الحب سوى الاستنجاد بحب 
آخر فديم هو حب کرم » ولک لذ ثلبث أز: :كتشف أن هذا 
ا لحب القديم ليس إلا وهما وأن الحقبقة الوحيدة الموجودة هى 
حبها لتامر » وعندما بنبار هذا الحب ينبار احساسها بتسات 
الحقيقة نفسها بل تخئل موازين الكون ذاته : 

+ للمت اشلائی البعثرة ۰ بحثت عن شىء فى عقل 
اقوله . أصنعه . لم ألتق بشىء ٠‏ تلت عنى كل 
الأشياء , مهجورة فى هذا العالم ؛ الذى تأكل الأم فيه 
ابنبا وباکل الابن آمه ‏ ونزفه لنا صحف الصباح 
بلا حجل , كأنه أغنية الصباح المغسردة . . 
نماسكى وهم . فقدت توازل بدوت لنفسى كأن قدمى 
معلفتان فى اهواء . والارض تساطح راسی ,۰ ۲ 
( الأنثى ص 6" ) . 


تيبثت أن 


رالنتيجة الحتمية لاختلاف الكون عند ححدوث الخيانة هى 
أن الفوضى تعم . والفوضى هنافى القيم . فمن أهم مظاهر 
تعقد الرژ ية ال تفصح عا الروايتان الاخیرتان ااحساس 
بابیار الفیم الثابتة النى كان برنكز عليها الإنسان فى الاضی 
وإحساس الإنسان الحديث بأن الحقيقة ل تعد مطلقة ار ابتة » 
وأنه بزوال ثبات الحقيقة ( التى يعبر عدبا الحب المطلق فى أعمال 
محمد جلال ) يجد الإنسان نفسه وهو يواجه فوضى القيم . 


وهذا التعفد الجديد فى رژ با حمد جلال هو السذى ينقل 
عمله ؛ باعثباره روائيا 3 ای مرحلة الروايه الحديثة بكل ما فى 
الكلمة من معنى , 


واخهيار الحقيفة الثابئة التى كان يعبر عنها رمزيا الحب المطلق 
هو الوضو ع الرئیسی فى ( الملعوئة ) . فالقهر فى ( الملعوئة ) هر 
فهر عام نائج عن اخشلاف نظام كونى وليس فقط نظاما 
اجتماعيا أو معطيات بيئة معيلة . ولذلك . فإن ( الملعولة ) - 
برصفها أنضح عمل قدمه محمد جلال حتى الأن ‏ هی الرواية 
الحديثة الحقة التى نستطيع أن نقارنها بالرواية العالمية المعاصرة . 
لان الصراع فیهاوان کان ینبم من بيشة محلية هى البيئة الى 
شكلت مأساة غالية فى حبها لأمين إلا ابا تنحدث عن أزمة 


الإنسان المعاصر بشكل عام ٠‏ ذلك الانسان الذى يبحث عن 
ذاته وعن تحفيق القيمة فى عال لطت فيه الفيم - وبيذا امعنى 
ف ( اللعونة ) متقدمة كثيرا عل الرواية المصرية . 


والتقنية الی بختارها .مد جلال فى هذه الرواية هى ثقنية فى , 
مثل حدالة الرؤية نمسها وتقدمها العنى . 


فأحداث ( الملعونة ) تدور كلها فى ليلة واحدة مقمرة بينم 
تجلس البطلة غالية على شاطىء البحر ؛ ويلعب البحر والقمر 
بضوئه الخافت ( الذى يكون صورة شعرية تعادل أحيانا القهر 
وأحيانا الخلاص . وأحیانا الامل الففود ) وکذلك صباد عجوز 
نبده غالية على الشاطىء بالصدفة وتنجسد فيه صورة الأب 
المنقذ بلا إنقاذ لأنه لا حيلة له أمام البحر وحادثة موث ابشه 
رباب التى يوحد بيا وبين غالية . تلعب هذه الصور جميعا 
دورالوتیفات الشعرية التى تعطى للاحداث خلفيتها المكانية . 
ولكن الحسدث الحقيقى أو الباطنى فى الرواية يتم من خلال 
تداعى الصور والمواقف فى عقل السطلة غالية . حتى نكون 
صورة شاملة أشبه بالصورة الشعرية . حتى تكتمل الرواية 
فتصبح فى مجموعها مجازا لحبائه . للإنسان احسدیث عل 
إطلانها . ويساعد على خلق هذا المجاز الشعرى اللغة التي 
بستخدمها الژلف ۰ هى لفة ليست راقعية وإ نما تملق عن 
طریق تتابع الاستمارات والجازات مطا فنبا يرتفع عن الوافع 
ويعادله . 


وبفوم الحدث الرئيسى فى ( الملعوئة ) على مفارقة رئيسية بين 
حب غالية وأمين وبين الظروف التى تضطر كلا من للسفرم 
رغما عنه . فخالية تقتل رجلا عندما يحاول أن يسلبها عفافها 
مدافعة ببذا القتل عن تكامل الفيم النى تعيش فى ظلها والنى 
مسدها حبها لأمين . ولکن الفارقة حدث عندما تدال هی ی 
هذه الحادثية لا لسبب إلا لانها حاولت الدفاع عن قيمها 
وحبها . وتكون هله الحادثة المقطرة الأولى من سلسلة خطوات 
مطردة التقدم فى الحدث تعبر عن ازدیاد القهر والتفافه حول 
عنقها ليخنقها . ولكن غالبة لا تفقد إحساسها بتكامل الحقيقة 
وثماتها طالما كانت متأكدة من حب أمين لها . ولا بختل عام الفیم 
الذى بنته لنفسها ‏ والذى بمثل نظاما أخلافيا وكونيا صارما ‏ 
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الا عندما تکتشف خيانة أمين . وأمين نفسه لا مخونبا الا عندما 
ین سوهءا آنا تخونه سع العلم . ومع تفابل ظنون الائنین 
وتصادمها محدث الخلل الحتمى فى عالم القیم الشابتة الذی 
تتخذ آبعادا أشمل بكثير جدا من حياة غالية وأمين أو جربتهما 
الخاصة ؛ فهی تراجیدیا الانسان الذی یبحث عن الفیم فى عالم 
بفهره ويجبره على أن يقبل الفوضى . 


محاكمة فى مننصف الليل 

قلنا إن الأزمة الأساسية التى يعالحها محمد جلال فى روابات 
هذه المرحلة هى أزمة القهر التى يعانيها الإنسان فى العام 
المعاصر . . وهى - كما أوضحت ‏ استمرار للموضوع الرئيسى 
الذى سيطر عليه منذ بدايته الفنية ولكن بشكل أكثر شمولا 
وتعفيدا فى إطار رؤ ية فنية وإنسانية أرحب وأوسع . والفهر 
عنده بتخد اشکالا متعددة ؛ فهر فد یکون فهرا سباسبا أو 
اجتماعيا ار حنی فدریا کونبا . وتتخد ازمة الفهر عنده دلالات 
شتى لتصبح أزمة الوحدة والعجز والغربة التى يعانى منبا 
الإنسان المعاصر إزاء قوى أكبر منه فى عالم تمزفت فيه الصلات 
الإنسانية وامبارت فيه الفيم الثابتة التى كان الإنسان يرنكن 
إليها ليصل إلى اليقبن الذى يبعث فيه الاطمئئان . وفى روايته 
الأخيرة هذه ( محاكمة فى منتصف اللیل ) - يصل الكائب إلى 
درجة كبيرة من النضج فى تصوير هذه « الموضوعات ؛ أو 
١‏ التيمات ؛ وفى استخدام الوسائل الفنبة التى ندرب غليها 
جيدا فى ( الملعونة ) و( الانثى فى مناورة ) . 


ففى ( مماكمة فى منتصف اللبل ) يركز الكاتب الحدث حول 
الشخصية الرئيسية ٠‏ وفيق ؛ الذى بخرج من السجن لتوه ليجد 
زوجه وقد آنجبت له ولدا هو« سامح » الذی بشك نی بنونه . 
وهذه الازمة فى حد ذاتها هى الشرارة أو الذروة الى بتفجر منبا 
الموفف كله حتى يصل إلى قمة العنف الدرامى . ونحن نكاد في 
هذه الرواية نرى الحدث كله من خلال وعى هذه الشخصية 
ونتسبى وجهة نظرها ثماما . كما أن الشخصيات الأخرى كلها 
موجودة فقط فى علاقتها بشخصية وفيق وأزمته . وليس لها 
وجود مستقل عنه . ولذلك . فإن الكاتب هنا لا يعنى بتصوبر 
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العام الخارجى أو الشركيبة الوافعية التى توجد فيها هذه 
الشخصيات . وإنما يأخذنا مباشرة إلى أعماق الشخصية وإلى 
انکارها اباطنية , حيث يختلط الماضى بالحاضر ؛ وحبث 
تصبح اللحظة المكثفة هى وسبلة الكاتب للتعبير عن كل 
ما يعتثمل داخل عفل الشخصية من صراعات وثنافضات . 


وتجتمم الرغبة العارمة من جانب الزوجة فتحية مع الحفاء 
الواضح الذى يبديه نحوه ابنه سامح وبذور الشك التى نلقيها 
أم وفيق فى نفسه على أن تسد لدیه ال حساس بایانة والفهر . 
فيتحول العالم الواسم الذی خرج إلبه من السجن إلى جدران 
معلوية تضيق عليه الخناق شيئا فشيئا ونحكم حوله الحصار حتى 
بصل ف النباية إلى لحظة الانفجار المروع فيقتل زوجه . 


والمفارقة الدرامية الرئيسية التى ببنى عليها المؤلف الموقف 
هى التناقض بين الحرية النى حصل عليها وفيق . وببن سجن 
ابانة والغربة وانببار القيم الذى يجد نفسه فيه بعد الإفراج 


عه , 


ويزيد المؤلف هده الفارفه عمفا وحده بان جعل الخيالة 
والقهر اللذین یمان منیا وفیق بلا سبب عل الإطلاق . بل هو 
فهر عبثى تماما , كأنما يريد الم لف هنا - عل عکس ( اللعونة ) 
مثلا ‏ أن يخرج عن إطار القهر الاجتماعی إلى قهر أقسى منه 
واشد ایلاما . وهو القهر القدری ار لکون الذی یقم الإنسان 
ضحية له . ف ١‏ وفيق » یدخل السجن دوفا سبب راضح او 
سلا سبب على ال طلاق اللهم إلا أنه احنضن شخصا أمام 
الجامعة يشنبه البولبس فى نشاطه السياسى . وزوجئه ٠‏ فتحية » 
لبس هناك دليل واضح على خيانتها اللهم الا آنبا أنجبت ولده 
بعد دخوله إلى السجن . وحتی حمانه الق ینهمها البولیس باغها 
تناجر فى أغراضص النساء لا بصدر علیها - فى الرواية ‏ حکم 
يثبت إدانئها ٠‏ بل تنتهى الرواية دون أن نعرف هل هى فعلا 
مد ایه أم لا , و.بد! الشكل ٠‏ يوسم المؤلف من نطای عذاب 
وفبق بسح عذاب الإنسان الذى لا بستطبع أبدا أن يصل إلى 
البقين أو الحقيقة . بالرغم من كل ما يحيط به من دلالات . 
وإثما تصبح لحظة القتل أو لحظة الوت هى ١‏ لحظة الحقيقة ٠‏ 
الرحبدة التى يمكن أن بحصل عليها فى حياته وينبى بها عذابه . 


ومبذا تصبح أزمته الشخصية ؛ ازمة رجود آکثر مدا أزمة مجنمم او 
علاقات |نسائية » کا تصبح ١‏ العبثية ۲ هی الطابع الاساسی 
لهذا الوجود . 

ومنل البداية نجد آن ونیق ضحية تراجيدية لقوى أكبر منه 
تتشكله وتحاصره لحظلة بعد لحظة . وعندسا یکتمل اخصار 
بالقتل , وهو الفعل الإ يمان الرحيد الذى يمكنه من خلاله أن 
يواجه عبنية الوجود وينبى به الحصار الفدری الضروب حوله . 


ومنل -حظة الفيض عليه دوما سبب واضح ۱ أو بلا سبب 
على الا طلاق ؛ يصبح وفيق صحية لقوى أكبر منه لا يفهمها . 
وبدلا من أن بستعید بعد خروجه من السجن الصفاء والتکامل 
اللذين كانا ميزان حباته قبل القبض عليه . نجده جخرج إلى عالم 
غريب عنه ينكر عليه الحب والانتماء العائى وحتى الأخحوة ؛ عام 
تتفنت فیه كل القيم الثابنة الى عاش مها من قبل بل » عسل 
الیکس من ذلك » هو عا یضرب من حوله حصارا بتزاید ی 
: كريشندو » متصاعد ویفهره بلا سبب واضح . وینجل ذلك 
رمزيا فى الشهد الرائع الذی رسمه الژلف فى الفصل الرابع 
لاستقبال أبناء الحى له بعد خروجه من السجن . فها هو وثیق 
۲ هذا المشهد يجد نفسه رالایدی تتدافعه کان الداس بلقون 
القیض عليه بدلا من أن برحبوا به , کم پشزاحم الناس من 
حوله ویزداد عددهم شبثا فشبلا حتی بنحولوا | حشد بشری 
جم على أنفاسه ويكاد يخنفه . ويتحول مشهد الاستقبال إلى 
حصار متقيقى يلخص موضوع الرواية كله , 


وحالة الحصار هى الاستعارة الفنية الأساسية التى یبنی علیها 
المؤلف الحدث فى الرواية . وهو يصور مراحل هذا الحصار ل 
نطور متصاعد فصلا بعد اخر يزداد معه التوتر إلى درجة لا يعود 
من الممكن احتماها . وبذلك يصبح الانفجار الأخصير مبررا 
ماما . وبذلك تتخذ فصول الرواية السبعة شكل كريشندو ذى 
إيقا غ متصاعد متلاحق لاهث . حتى نحس بالبطل كأله فريسة 
نخاط حوفا خبوط العنكبوت شيئا فشيشا حتنى نحتوبه نماما 
فلا يستطيع منبا فكاكا . 


ويبدأ كريشندو الحصار مع اللحظة الأولى التى بحصل فبها 
وفيق على حربته , وينثرالكاتب هنا وهناك بعض الدلالات 


الرمزية النى تلخص فيا يشبه الاستعارة الشعرية العام 'الذى 

يخرج إليه وفيق من السجن . وهناك دلالنان أساسينان من هذا 

لنوع تلخصان فى تاقضه التمزق الذى أصاب عام وفيق 

والذى يعكس بدوره تمزقه الداخل بين الشك واليقين وهما طبق 

السلطة والکلب . فطبنی السلطة الذی تعده له زوجنه غداة 
خحروجه من السجن هو كما يفول وفيق نفسه - اطحرية بداتها ‏ 

با له من دلالات کالفدرة عل الاختیار ( انيار الطعام الذى 
بحبه كأبسط مثال عل الحرية ) وكالرغبة فى استعادة العالم القديم 
الذی کان بعيشه قبل دخوله إل السجن . و مقابل هذه 
الحرية التى يرمز إليها طبق السلطة نجد الکلب الذی افتته 
زوجة وفيق أثناء سجنه وهو یلقی بظله الرهیب على وجودهما 
معا بکل الشيطانية الق تتجل ی عبنیه وبکل الکراهية الی 
ببديبا نحو وفيق كأنما هو منافس له لى حب فتحية . وهو بجسد 
ولالات الخبالة والشك التى تعذب وفيق منذ البداية » يضاف 
إلى ذلك كله مشاعر الكراهية والإنكار الواضحة النى ببديها 
طفله سامح نجوه . 


«تفرس ذیل الکلب الاسود - خیل الب أله ذيل 
شيطان . , 

نالت : 

لفد می وحدن من القتحمین | 

شعر برغبة فى أن يركله فى بطله المنتفخة ! حرك قدمه 
اليمنى . 

ضغطت فتحية على حروف كلماتها : 

غدا يألفك يا حبيبى ! 


انشرش سامح الأرض . بعثر الحلوى . سقفطث 
قطعة منبا فى صحن السلطة . النقطها وفين ومسحها 
بجلبابه . قربها من فم ابنه » ألحذها الرلد لى ردد ٠‏ 
توفع الاب آن یضمها نی نمه ولکنه رماها ای جراره . 
ارتعشت أرلبة أنف وفيق . خطنت نتحية قطعة 
الحلرى . دستها فى فم الطفل ؛ . 
وززاء الفوضی واختلال القیم الى تحدلها هذه اللقطات 
التلخرافية السريعة فى نفس وفيق ۰ وذلك الا حساس بابانة 
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مر سر حال 


وانجیار الصفاء القديم الذى برمز إليه الكلب فى مقابل احرية 
النى برمز إليها طبق السلطة , إزاء ذلك كله بحاول وفیق - من 
خلال استعادة ذكريات حيه لفتحية ‏ أن بستعید ذلك العام 
المتناغم المتناسق الذى كان بعيشه قبل دخوله ال السجن . 
وینجح اللف فی (عطائنا الصورة الناقضة لحار وفیق 
المضطرب الذى يسيطر عليه الشك فى الحفيقة . وذلك بمضاهاة 
هذا الحاضر بماض كان وفيق يعيش فيه مع فتحبة حبا بملحه 
الاكتمال واليقين . وعندما يستعيد وفيق مع فتحية ذكربات 
حبهما يرئبط هذا الحب فى وجدان وفيق ١‏ بحالة شعربة » مثالية 
تشبه حالة ٠‏ الفردوس المفقود » . ويصور المؤلف ذلك فى 
صورة انطباعات فردوسية لهذا العالم المتكامل الذى كان بعيشه 
وفيق تتخللها فجأة بل تمتزج مها امنزاجا أصداء القهر المثلة ی 
صوت الحفق والسجان الشاویش عمر . ونأن اصداه صوت 
الحفق والشاویش عمر فى وعى وفيق أثناء محاولته لاستعادة 
الصورة الفردوسية للحب القديم . كالشرخ العنيف الذى 
يصيب صفاء الصورة فجاة وبكاد بطمس معلمها . فتفشل 
محاولته للهرب من حصار الحاضر إلى صفاء الماضى واكتماله ؛ 


١‏ زفزفق عصضور . تمابلت قرنفلة , التصن فنى 
بفئاة . اعتصره صوت الجحاويش عمر ١‏ خیل الب أنه 
يحرج من كنفه . من الموضع الذى أمسكته مله 


ويضيق الحصار أكثر حول ١‏ وفيق ؛ عندما تتوقف صورة 
الحب القديم عن أن نكون رمزا للتكامسل النفسى والصفاء 
لطلق لتصبح رمزا للخيانة . فأشواق الحب الت تبئها ه زو 
تأن إلى وعيه لا بوصفها رغبة فى تعويض ما فات من سعادة 
وإنما باعتبارها دليلا أكثر على الخيانة ! ,. وجسد فتحية المتفجر 
بالرغبة فيه وحده يصبح فى نظره دلالة على حالة من ١‏ العهر ؛ 
ولبس رمزا لتتويج الحب بالاتحاد الجسدى . ومتزج ل ذهنه 
صورة غرفة نومه مع فنحبة مع صورة الزئزانة الى عاش فبها 


سئوات سجنه : 
افتحى الباب يا فتحية 
وجدالباب مفتوحا ۱ خرج من احجرة ۲ تذكر عندما 
نتحوا له باب السجن کان النہار بلا شمس » . 
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وهكذا ننقلب أشواق فتحية إلى عقارب تنبش رأسه وتضین 
من حوله داثرة الحصار ٠‏ فکاغا العام الواسع الذی خرج إليه 
من زنرانة السجن أخذ بضبل شیثا فشيئا حنی أصبح فى حجم 
هذه الزنوانة نفسها 


وتلعب اللوحة التى رسمها لفتحية فبل دخوله السجن دورا 
أساسيا فى تعميق إحساسه بفقدان البراءة » وفشل - إذا 
استخدمنا اصطلاح ت . س . إلبوت ‏ المسادل الموفسوعى 
هذا الإحساس . فاللوحة الت أ تكتمل هى رمز لصفاء قديم م 
یکتمل ولا مکن استعادنه . . وهى فى الوقت نفسه فى صورتها 
غر المكتملة تجسد لدبه اثام فنحية كما نصور له شكوكه , فكأنما 
انقلبت فى لاوعبه إلى شىء يشبه صورة ١‏ دوريان جراى » التى 
وصفها الکاتب اوسکار وابلد ی رواینه الشهيرة + تحمل اثام 
صاحها ونجسده پوما بعد الاخر . ولالك ‏ فانتا نجد وفیق 
يشعر برغبة عارمة فى تمزيق هذه الصورة وتحطيمها ولكله فى 
بحثه الدائب عن البقين ومع عدم وصوله إلى اليقين الكامل 
يعجز عن أن يمد يده إليها : 


« شعر برغبة فى أن يمزفها , لم مند يده ١‏ . 


ویصل هذا الحصار إلى فمته فى مشهد الفصل الرابع الرائع 
الفائم على حركة الجموع ونضبيقها الحناق شيئا فشيئا وهم 
يحتفون بعودته . والمشهد كله يعتمد عل مفارقة الاستقبال 
الذى يتحول إلى عملية توحى بالحصار الخاننى حتى كأنها تكاد 
تتطابق مع حادثة القبض عل وفيق بلا سبب مفهوم من قبل 
البوليس . وكلما نزابدت الجموع وضيقت الخناق على وفيق 
وزادت من محاصرئه ( وهى النى من الفروض آنبا تحنفی به ) 
كلما ضافت دائرة القهر النى يقف وفيق محاصرا فى وسطها . 


ويعمئى من معنى الحصار ويزيد من عبثية حرص المؤلف عل 
تأكيد : للاسبية ؛ فى عملية القبض عل وفيق . وربما أيضا فى 
شكركه تجاه امرأته وحتى أيضا فى حقيقة , حماته » وتتأكد عبثية 
هذا الحصار أكثر وأكثر فى مشهد الاستفيال بالحارة حيث 
يتحول إلى كتلة لا ملامح فا . ولكنبها تحمل فى حصارها معان 
الفهر القدرى الذى لا يبهد منه وفيق فكاكا إلا باهرب إلى دولت 
النى تأخذ بيده وتنقذه من الاختناق بين الجموع . 


ودولت تلعب دورا مهیا ی حباة وفیق . ضلی جانب رسز 
الصفاء واحب الذی قدله , فهی أبضا صورة آخری منه . أو 
ضمیره . فهی ابضا تبحث عن التکامل . ونجده ی زمن ماص 
ولا تستطیم استعادته ی الحاضر حتی بعد أن نحصل على حبيبها 
وفيق فى الفراش . وهى أيضا صورة متناغمة متداسقة 
للماضی ( کانت مودیلا لوفین ورغم آنبا کانت تقف آمامه 
عارية إلا أنها لم تكن نحس بالمخطيئة لاخم| حينئذ كانا يعبشان 
حالة فردوسية من الطهر تشبه حالة ادم وحواء قبل الخطيثة )؛ 
ولكنبا فى حاضر وفيٌ الملوث تكتسب هى الأخرى رموزا 
جنسية , فيصبح العرى بالنسبة لها دلالة على السقوط وفقدان 
البراءة . وبالتالى فهی نتوحد مم فتحية ونبدأ ی استخدام 
ادرات تجمیلها ونقف آمام مرآتا نفسها ۰ رذلك فی مشهد غرفة 
النوم نی تضمها مع وفیق ۰ فکانبا اصبحت هی وفتحية لى 
الباية شیثا واحدا فى وعى رین ۰ وتصبح هی الاحری عاملا 
من العوامل التى تنخاصره . 


وريسيب هلا الحصار يسح وفیق رمرا للانسان الذى يفع 
ضحية وجرد عبثى حئل فيه الفيم القديمة ؛ ولا يوجد ما بحل 
محلها سوى الحركة الجنونة نجو الاتهام واحصار والرحدة 
والفشل . 


ویان الفصل الاخبر الطویل ( فصل 7 ) من الرواية بمثابة 
الذروة الدرامية التى تتجمع عندها كل خبوط الحدث السابقة 
والمؤلف يحرص هنا على أن يصور الحدث من خلال تیار الوعی 
لكل شخصية من الشخصيات الأربع الرئيسية ( وفيق ‏ 
فتحية - الام - دولت ) ۰ كما بحرص على أن يتتابع الحدث فى 
إيفاع زمنى لاهث يفسم اليوم الأخير من حياة ولبق مع فتحبية 
إلى ساعات أو فثرات متتالية كل فترة منها تقربنا من ذروة التوتر 
كا تفرب وفيق من فعل الفنل الأخير . وكلما تفدمت الساعة 
ضاق الخناق . أكثر وأكثر . حول رقبة البطل الذى يظل دائما 
فى مركز الصورة . وتظل رژ باه للاحداث والعلاقات الق 
تربطه بالآخرين هى البؤرة الرئيسية النى نسری من خلا ها 
الحدث . 


ويقترب وفيق فى هذا الفصل من النباية المحتومة - شراز ه 
المسدس وئئله فتئحية ‏ عن طریق سلسلهة منتابهه من 


فن الرواية الحديثة 


الاكتشافات الدرامية التى تؤ كد شكوكه فى زوجه . كما نؤكد 
فى الوفت نفسه عبنیه وجوده ۱ ويصبح فعل الفئل هنا نتبجة 
حتمية لرغبة وفيق فى إلغاء کل ما بحبط به من تلوث وعبلية 
وفتدان للبراءة عن طريق أعنف فعل يمكن أن يقوم به إلسان 
وهوالفتل . 


ونتمثل سلسلة الاكتشافات هذه النى تؤدى بوفيق إلى فعل 
القتل فى الكشف عن بعض ١‏ الحقائق » التى حرص المؤلف 
منذ بداية روايته أنْ يخفيها عنا وعن بطله . والتى نظل ل 
لاوعيه محصورة فى منطفة الشك الغامض بعيدة عن أن تكون 
بقينا بريحه وبجعله يركن إلى ١‏ نظام معين ؛ من القيم حتى إذا 
كان هذا النظام فاسدا , وأولى هذه الحقائق التى يكتشفها وفيق 
لارل مرة هو آنه نبض عليه بلا ذلب منه إطلافا سوى أنه 
احتضن رجلا نشتبه دوائر الامن فى نشاطه السیاسی . ولکن 
الفارقة العبثية تنم عندما بعلم وفیق آئه فضی سنواتِ طويلة فى 
السجن فى سبيل رجل هوفى الحقيفة من المقربين إلى السلطة . 
بل إن هذا الرجل نفسه يعرض عل وفيق مساعدته فى معرفة 
سبب القبض عليه . ويعمق ذلك من إحساس وفيق بعبلية 
وجوده نظرا للقهر الواقع عليه . فها هو قد أضاع أحل سى 
عمره فى سبيل لا شىء , حتی الانسان الذی کان مفروضا آن 
یکرن صاحب قضية أو فكر نتضح التهازيته وخيانته لفكره . 
بل وعمالته للسلطة ۱ وها هو وفيق يحس بأنه دفع سنوات 
عمره. ليس فى سبيل قضية وإثما فى سبيل الخيانة . 


وثان هذه الاكتشافات اكتشاف وفيق ححقيقة الا تبام ا موجه 
و لحمائه ؛ من فبل البولیس . والژ لف بهد لذلك من خلال 
مشهد استهجان آبناء الحارة لملابس الحماة وسيارتها وكذلك من 
خلال صفة « الدنس ؛ التی تلحفها با دولت ؛ ولذلك » 
نعندما تفبر فتحية زوجها وفيق بالامر لا يعود لدبه شك ل 
تلوث هذه المرأة . وهو لذلك يدينها فورا حتى قبل أن بصدر 
عليها حكم الإدانة من قبل المحكمة ( وتكمن المفارقة هنا فى أن 
حک كهذم يمكن ألا بصدر على الإطلاق . فحنى الهابة 
لا نمرف إذا كانت حفا مدانة أو بريئة). ويؤدى هذا 
الاکتشاف ال أن تتوحد فى ذهن وفيق صورة الام مع صررة 
الآبلة , رنصبح فتحية وأمها فى ذهنه شيئا واحدا . وعند هذه 
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ريال 


النفطة يؤدى به ذلك إلى اتخاذ القرار ‏ وهو أول قرار بتخذه منذ 
بداية الأحداث ‏ بالفسل . فعلدلما يعر ف وفيل الاسام 
الموجه إلى حمائه نسحب فكرة ٠‏ الدنس » و١‏ الخبانة » التى 
تسيطر عليه لا على الام وحدها وإنما على ابلتها فتحية أبضا . 
وتصبح الخيالة فى ذهنه حالة عامة کانبا فانون من فوانین الوجود 
الذی بعيشه , وعندئد بصبح السز ال الکبم الذی بلح عل 
ذهه هو ؛ لماذا ؟ وهو إذا استطاع أن يمد إجابة عن هذا 
السؤال استطاع أن يمد لوجوده بل للوجود كله معنى . ولكدن 
وفین لا مجد الاجابة , ولذلك فهو يندفع إلى فعل القتل حتى 
بحطم هذا الوجود ق لحظة جنون واحدة . 


وفد تعمد المؤلف ألا يجد بطله الإجابة . لانه لو عرف 
لاسنطاع أن يكتشف المعنى فى حياته ويستعيد نكامله القديم . 
فالمعرفة هى وسيلة الإنسان إلى التكامل واليقين . . ولكن 
مأساة وفيق أنه لا يستطيع فى ظل الخيانة والقهر أن يصل إلى 
یفین من نوع ما . وبالتالى . فإن نظام الأشياء بل نظام الكون 
کله ینبار من تحت قدمیه ویترکه بسبح فى فوضى لا نباية لها . 
نجده بصرخ ملتاعا نی وجه (ر عزت بك ) الرجل الذی ثبضوا 
علیه من اجله کانه ببحث عن سبب لا حدث أو ملطق يحكم 
فرصی الفیم فلا یتلفی سوی الصمت . . 





ر كأن وفين فد انفجر 
۳ ۳ فادرا على النوم 


0 و و و 0 و‎ a 


اختلطت الألوان فى عبنی 
الا عا رامق 
امرأی خانتی 


۱ ۱ 1 ۱ a ۰ ۰. 


واذ لا يجد وفيق إجابة تعبد إليه التوازن » بصبح الفتل 
حتميا لإغادة التوازن إلى ذانه حتى ولو فقد فى سبيل ذلك كل 
شىء . وهكذا بصل الك ريشندو فى هذا الفصل إلى أعل 
درحجانه انفجارا : 

وتبقى ( محاكمة فى منتصف الليل ) إضافة حقيقية وأصيلة 
للبداء الروائی الذی بناه هىذا الکانب الفسان بدآب وصبر 
عجيبين . حنى اسنطاع أن يصل إلى شكل الرواية الحديثة النى 
تقوم على التوتر الدرامی اللاهث والنى یتسم مجال الرژ با فیها 
لبشمل أزمة الانسان العاصر . 
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محتوی الشگل 





نحو موضوع دقيق 


در اسسسة اه دنس 





بدو الفول بأن موضوع النقد الأدى هو ( الادب ) آمرا بدیی ٠‏ غير أن هذه 
البديبية تصبح فاقدة الجدوى بمحرد أن نسأل السؤال الذى ما زال حبرا وتلا 
حوله : ما الادب(۱) . وتعرف بالطیع الخلاف القديم بين المدارس المختلفة ل 
تحدید ما الادب . وحتی |ذا وصلنا ال حدید لاهية الادب فان هذا لن محل 
المشكلة . لأئنا نعرف أيضا أن هذا الأدب هو فى الحقيقة موضوع لعلوم كثيرة 
وفروع معرفية متعددة وليس فقط النقد الأدى . فهو مموضوع لعدد من 
الدراسات القريبة من النقد مثل تاريخ الأدب والأدب المقارن : وعلم الحمال 


وعلم الاسلوب . وهو موضوع لعدد من العلوم مثل علم اللفة وعلم الاجتماع . 


وعلم التاريح وعلم النفس والفلسفة وغيرها . وبسبب مد هذا التداخل بين 
العلوم فى ال الادب . ظل النقد الأدى بتأرجح بين التأثر بهذا العلم تارة وذاك 
تارة أخرى . مما أثر على الزاوبة التى ركزت عليها كل مدرسة نقدية فى العمل 
الأدى . ومن هنا جاء الترارح بين عدد من الثنائبات المشهورة : الخارج 
والداخل . النص والسياق . اللفظ والمعنى . الشکل رالضمون . السدال 
والمدلول . . الخ , وفد وففث كل من المدارس النقدبة مسوقف التركيز هل 
اصدی تلك الشنائياث بدرجاث متفاونة ۱ يكان بعس المدارس قادما - 
بالضر ورة - لإنجاز المدارس اپاخری السابفة علیه ار الساصر: له . والمثال 
البارز على ذلك هو ما حدث ويحدث فى قرننا العشرين . 





سيد البحراوی 


5 
لقد تبلور الصراع النفدى مع بداياث القرن العشربن بين 
تبارین اساسیین ؛ هما التبار الاجتماعی والماركسى من ناحية 
والتبار الشكل الجديد والبنیوی من ناحية آحری . وکان 
راضحا من البدابة آن التبار الشكل كا تمشل فى الشكليين 
الروس قد کان نقیض التبار الاجتماعی الارکسی ۰ الذی رکز 
على مضمرن العمل وعل التفسر اخارجی او السیافی له 
بفعل الاهتمام الوظيفة الاجتماعية السباسية للأدب . وکان 
طبیعیا آن یکون النقیض مهتا بالتحليل النصى والشكل بصفة 
خاصة بفعل الاهتمام بالوظيفة الحمالية فى المقام الأول . 
وبرغم رجود کثر من الاختلافات بین الشکلین الروس والنفاد 
بجدد فیالولابات التحدة وانجاترا ,فان الترکیزعل الوظيفة 
الجمالية » والاهتمام باللص : هو الجامع الاکبر بینپما . 
وكذلك الأمر يمكن أن يقال عن البنيوية ( التى تعثبر دون شك 
امندادا للشكلية ) والأسلوية وبعض الانمجافات 
السيميوطيقية . . 
وهكذا ظل طرف الشكل /النص /اللداخل يغلب عل 
النهار الشكل بتنوعائه. بينم ظ ل طرف 
المضمون /السياق /الخارج غالبا على التيار الاجتماعى بدءا من 
بليخانوف وانتهاه بجولدمان ومرورا بلوكائش ومدرسة 
فرانكفورت . برغم الإنجازات المهمة النى نمت بشأن الوسائط 
وخاصة مفهوم الببى الذهنية ورؤية العالم عند جولدمان . 
ونحول الشكل لدى الشكليين إلى المادة الخام أو شكل المادة كما 
یقول باختین ۲‏ وإلى بلية ذهنية مجردة لدى البنيويين ١‏ بين 
تحول المضمون عند الاجتماعيين إلى أفكار الكاتب كما تبدو فى 
عمله . وکلا الاهنمامین ‏ فى تقديرى ‏ لا علاقة له بالعمل 
الأدي بوصفه نصا مبدعا تتحدد وفليفته أو رسالته وتتحفق عبر 


التشكيل . 


رل تفدیری آن المسراع السیاسی كان وراء هله 
الانحيازات القطعية لأحد طرف الثنائية ؛ وعدم الفدرة عل 
تجاوزها نحو أفق آرحب ينفيها أو يبحث عن علافات بينبة 
عميقة . لأن المعركة كانت عليفة ولا تنازل فيها , ومع ذلك ۰ 
فان الباحث يسنطيعم أن يلمح بعض الإضاءات المهمة النى 
تزغ ی آعمال هذا الفرین او ذاك ۰ ولکنبا م۸ تلل الاهتمام 
۱ 





الکالی وفتها . وم نجد من بتم با [لا منذ فترة فصيرة . ومن 
بين هذه الاضاءات مقولة لوکانش « ان الشکل هو العنصر 
الاجتماعى الحق فى الأدب 6" ., ومنها أيضا قول تينيانوف 
١‏ إن الحياة الاجتماعية تدحل فى علافات مع الأدب قبل كل 
شىء عبر جانبه اللفظی ۲٩»‏ . واحفيفة آن مقولة تبنباسوف 
الأخبرة يمكن أن تكون إشارة إلى التطور الذی حدث للشكلية 
الروسية ی مرحلتها الاخبرة وخاصة عل بد میخائیل باختین 
وجاعته , الذین اهتموا بالبحث فى العلاقة بين اللغة والنص 
والمجتمع . بحبث نستطيع أن لعتبر باختين هو آول من حاول 
بجدية الخروج عل الثنائيات السابقة وجماولة طرح فرضية 
جديدة أو إشكالية جديدة تكون موضععا أكار دقة للنشد 
الأدى . 


إن باختين بنطلق من مقولة جديدة » ترى أن العلاقة بين 
الأدب والمجتمع ليست علاقة تأثير وتأثر كما قدم الماركسيسون 
التبسبطیون , كما أنها ليسث علافة العكاس أحادية . يقول : 
١‏ إن الفن أيضا اجتماعى بشكل كامن . وعندما يؤشر فيه 
الوسط الاجنماعی . الذی هو خارج الفن , فإنه يجد فيه 
صدی داخلبا مباشرا . فليس هناك إذن ‏ عنصران غريبان 
يؤشران فى بعضهما البعض » بل نکوین اجتماعى يؤثر فى 
تکرین اجتماعی »۰۲۹۲ وس ثم بطرح باختین  :‏ مساهمة ی 
علم شمر اجتماغی » ویسمیه - ان اقافتا علم اجتماع 
الشکل . نکرن مهمته « فهم هذا الشكل الحاص للانصال 
الاجتماعى الذى يوجد متحففا ومثبتا فى مادة العمل الفی . 
مهمتناهى فهم شكل العاة الشعري بوصفه شكلً من أشكال 
الاتصال الجمالى الخالص الخاص يتحقق فى المادة 
اللغوية !20 . ولقد استطا غ باختین آن بحقی مثل هذه الدراسة 
فى الشعر وفى الرواية بصفة خاصة عبر كتابيه عن رابليه 
ردسئونسکی 3 بحساسية بالغة وذكاء یاف , 


غير أن إنجاز باخنين لم يكتمل حبث لم يكون جهازا مفهومی 

۳ ائیا منکاملا بثبت أركان هذا الإنجازر باعتباره علا 

منضبطا . وظل من الممكن أن يوجه إليه نفد مثل نقد بییرزجا 

الذی رای آنه وتلمیذنه جولیا کریستیفا م يجيا على السؤال : 

د ماهى بالضبط العلاقة بين البنى القولية . ومصالح 
احماعات الاجتماعية الحددة ۲۲۲ , 


ااا سس سس سس سح متری الشکل 


ويحاول بییرزیا نفسه تحقیق مثل هذا الانجاز بالدعوة لعلم 
اجتماغ للدص الادن , برنکز همه عل دراسة النص الادی ذانه 
من منظور اجتماعى ؛ يدرك أن مصطلح التأثر « الاجتماعی 
عل النص ؛ لایکنی . . فالتطور الادی لیس متاثرا واما هو 
موسط (1۷)601۵0196) من فبل البنی الاجتماعبة الا قتصادیه مثل 
بقبة النظم الفانونیة والسیاسیة . ولکنه ی الوفت نفسه حکوم 
بقوانین خاصة . , إن علم اجتماع النص الأدى يجب - إذن - 
ان پت بالخاصية المميزة للكتابة بوصفها موضوعاً له*) وان 
ینم بفهم السباق ( الصون والسردی ) عل آبا ردام 
اجتماعية تنصل بالمستوى الدلالى!؟ ؛ لأن كل نجل كلامى هو 
بئية إيديولوجية تعبر عن مصالح جماعية ,۳۱ . 


ولتحقيق هذه الفرضبات يقيم زيما منبجا يبدو أكثر وضوحا 
وانضباطا » من حيث الإجراءات ۽ من دراسات باختی ه 
وخاصة ی میدان دراسة الرواية , حبث درس بروست وکانکا 
وموزیل فی الکتاب الاول ( الازدواح الفیمی الروائی ) وسارتر 
ومورافیا وکامی فی الکتاب الثان ( اللاب‌الاة الرواثية )۱۱ 
ویفیم منبجه انطلاقا من الوضم الاجتماعی اللفوی - 50010 
18151 مركزا همه على تحلیل اللهجات الاجتماعية 
5 أو الجماعية : مكوناتها وكيف نلتفى فى داحل 
النص الروائی ونعمل ۰ راصلا نی الدلالات الاجتماعية هذه 
اللهجات وعملها . وهذا التركيز على اللهجات أو عل الجائب 
اللغوى هوما يشعرنا بأن ثمة نقصافى عناصر التحليل . بحيث 
بكون الفول بعلم اجتماع للنص نوعا من الادعاء . فليس 
النص هو اللغة فحسب . 


وإذا كان باخشين وزيما يدركان البعد الإيدبرلوجى 
الاجنماعى للشكل على نحو واضح ويكاد يكون أحاديا ؛ فان 
التوسير وجماعته . ماشرى وإيجلتون ‏ استفادة من مسدرسة 
فرالكفورت١١ 2‏ يدركون العلاقة بين الشكل والإيديولوجيا 
على نحو أكثر تعقيدا . ففى الوقت الذى يوافقون فيه على أن 
الشكل هو جزء من الإبديولوجبا » برون له فدرا من الاستقلال 
يؤهله للفيام بدور معاد للإيديولوجيا . بالنسبة لالنوسير ؛ 
تكون الأاشكال التى يعمل عليها الأدب محكومة بالبناء المعمارى 
للایدیولوجیا . ومن ثم فانا متلك دورا موضوعبا سباسیا ل 
داخل العملية الاجتماعية . وهذا التمييز أكثر وضوحا ل 


كتاب تبرى إيجلتون ( النقد والإيدبولوجية). حيث 
بوضح . . ١‏ أن الادب يعمل عل دال الإيديولوجية ومدلول 
التاريخ ویجوضیا : فالادب لا يفك فقط ‏ الرابطة بين الشكل 
والمعبى التى نصل دالا معينا بمدلول معين بمعنى محرد ومحايد , إنه 
بنکك ذلك امسر العین بين الشكل والمعنى الذى أحلته 
الإيديولوجية على التاربخ . وهو يفمل ذلك عبر الوسائل 
الشكلبة النى من خلافا يقيم خلفية لعملبات ثلك 
الإبديولوجية ب" . 


وهذه العلافة بين الشکل والابدیولوجیا : ربا آهلت 
فريدريك جیمسون لاستخدام مصسطلح ‏ إبدبولوجية 
الشكل ؛ . وهر مصطاح أكثر دقة ررضوحا لانه پدمج اخانین 
السابقين فيرى الوظيفة المعادبة للابديولرجيا من منطلق 
إيدبولوجية الشكل نفسه . إنه يرى أن الإبديولوجية ليست 
شیا یکون ال نتاج الرمزى أو حه . ولكن اليدث الجمالى 
بذانه ٍیدبوشوجی ۰ وان انتاج الشكل الجمالى أو القصصى 
ينبغى أن برى باعثباره حدثا إيديولوجيا بذاته له وظيفة استدعاء 
حلول خبالية او شكلية لتنافضات اجتماعية غبر محلولذ(۱۱) . 
وعل هذا الاساس ؛ فإن مصطلح ٠‏ إيديولوجية الشكل ؛ يعنى 
عنده ‏ الرسائل الرمزية التى نئقل إلبنا عبر تواجد أنظمة إشارية 
ختلفة , هى نفسها ملل أثارا أو نئبوءات لأنماط من 
الإنتاج :0*0 . وانطلاقا من هذا المفهوم يصل جيمسون إلى 
مصطلح آخر اک ملاءمة للنقد الأدى هر مصطلح « حشوی 
الشكل ؛ الذى نرى أنه يشير إلى الزاوية المححددة والدفيقة النى 
تصلح ممالا دقيقا لعمل النقد الأدبى . 


لهس 


إن أفدم استخدام نعرفه لصطلح محنوی الشکل ورد لدی 
اللغرى الدماركى لويس هيلمسليف فى كتابه ( مقدمة لنظرية 
فى اللغة ) والذى بختلف فراؤه بشأنه . فبينها يشير جبحسون إلى 
أنه أقام رباعية من جوانب اللفة تتشکل من بعدی العبارة 
والمحتوى فى كل من جانبی اللنة : الادة 500608006 والشکل 
:۱۱۳۵ ۰ نجد آن « دیکرو » وه تودوروف » پریان آنا 
سداسية ؛ حبث یتشکل کل جانب من ثلالة أبعاد هى 


۳۰۵ 


سيد البحراوى 


بالإضافة إلى المادة والشکل ؛ المادة الخام ۲۲۲۵۱۵ , غير 
ان آوضح نصوص هیلمسلیف نفسه تشير إلى جالبين فقط كم 
رای جبمسون . وهذا ما یتضح من النص التالی : 


« بمكلنا الحديث هنا عن معنى للعبارة ولا شىء يملعا 
من فعل ذلك . برغم أنه غير معاد . وإن الأمثلة المشار 
إليها : الجانب الأوسط من المنطقة العليا للفم ومتصل 
الصرائت . هى مجالات صوتية للمعنى نتكون بشكل 
تحتلف ل اللغات حسب وظائفها النوعية . ومن حيث 
|نبا جوهر العبارة . فانا تتصل بشکل العبارة ۲۳۳۲۰ . 


ومن هنا نفهم آن محتوى الشكل - إذا وافقنا عل مرادفة 
05 فى هذا النص بمصطلح 200۱۵0۱ فى نص جيمسون ‏ 
على أنه الخلاف فى أداء المناطق الصوتية فى اللغات المختلفة . 
وهو يوضح فى النصوص النى تل هذا النص أن معنى العبارة 
الواحد يمكن أن يعبر عله باشکال عبارة محتلفة - ى) هو الحال فى 
أسم ملينة برلین مثلا ۱ 


ويأن جيمسون لينقل هذا المخطط من المسثوى اللغرى إلى 
المستوى الأدبى ١‏ أو ما يسميه نظرية النوع فيصبح كما يل ؛ 


عبارة وتعنى البنية السردية للثو ع . 


الشكل محتوى المعنى الدلالى للنمط النوعى . 
عبارة العناصر الإيدبولوجية السردية . 
الجوهر أو المادة 
حتوی الادة الاجتماعية والتاريمية ام , 
ف فيصبح محنوى الشكام فى هذه اللسظرية مساريا 


لإيديولوجيةالشكل , أى المعنى الدلالى لنمط الشوع الأدبى 
الذی بنبنی عنده عل حلیل « تقنى وشكل بأضيق معنی . ومع 
ذلك . فانه لا يشبه التحلیل الشکل التفلیدی . انه بسعی 
للكشف عن الوجود الفعال للعملبات الشكلية المستمرة 
والمتغيرة اخضواص فی التص . ولکن فی مستسوی التحلییل 
المطلوب هنا ٠‏ فان الثلب اد باخیذ مکانه حيث أصبح مکنا 
إدراك -ثل هذه الع.اياث االشكلي؛ فى حد ذاتها بوصفها مضمونا 
مترسباو باعتبارها مل رسائل إبدبولوجية خاصة بها » منمیزة 
۱۹ 





عن المضمون الظاهر أو الجلى للعمل , وبمعنى آخر فقد أصبح 
مكنا إبراز هذه العمليات الشكلية ف المنظرر اذى سماه 
هبلمسليف ١‏ محتوى الشكل ؛ وليس ١‏ تعبير 0 الأخير , والذى 
هر موضوع كل المناهج الشكلية الضيقة .وهدف هذا التحليل 
عند جیمسون هو الوصول إلى صراع الأنواع الأدبية فى مرحلة 
معينة أو فى ما بسميه اللحظة التاريحية أو الوضم الشارجخى . 
لا بوصفه مسبباً للأنواع واغا بوصفه « معوفا آرمانعا لعدد معين 
من الإمكانات الفنية التاحة من قبل وفاتحا لامکانات آخسری 
حديدة فد تنحقق وقد لا تتحقق فى الممارسة الفنية » . وهذا هر 
ما بحققه بالفعل فى دراسته للرومانس ؛ حيث يدرك العناصر 
الشكلية التى برزت وأجهضت بفعل الموقف التاريخى أو 
الاجتماعى!؟١'‏ . وإذا كانت مشكلة مصطلح هبلمسليف أنه 
مصطلح لفوی , ( واللفة عنده : كما هی عند دی سوسير 
شکل اساسا) رمن نم فان محتوی الشکل عنده لا جرج عن 
معنى المناطق الصوئية , فإن مشكلة الصطلح عند جیمسون 
هى أن الشكل عنده يستخدم بمعنى النوع الأدبى وليس 
الشكل . وهذا الأخير تختلف عن النوع کم سنحاول أن نوضح 
في بعد . غير أن هذا الاختلاف لا يقلل من أهميته بالنسبة 
۳1 


رئمة استخدام آخر للمصطلح يبدو أقرب إلى فهمنا ٠‏ وهو 
استخدام هابدن وايت فى كتابه ( محتوى الشكل ) . الذى يفصد 
به الفيمة النى یضفیها استخدام السرد عل الوفائم التار ية فى 
اخطاب التاریغی الذی هو مادة عمل او موضوع الکشات . 
يفول فى المقدمة ' 


لقد صار ضروريا التعرف على السردى بعيدا عن 
كرنه جرد شكل للخطاب بمكن أن يملأ بمحتويات مختلفة 
حفيقية أو خيالية » حسب الحالة ٠‏ وإنما باعتباره ( أى 
السردى ) بمنلك محتوى سابفا على أى تحقق يعطى له فى 
الحديث أو الكتابة . إن ١‏ ممترى شادل ؛ الحطاب 
السردى فى الفكر التاريمى هر ما تبحثه مقالات هذا 
الحلد ۲۳۱۲۱ . 

ویقول فى موضع آخخر ' 

« اد السردى لبس مجحرد شكل خخطابى محابد يمكن أن 

يستخدم أو لا يستخدم لتقديم الأحداث الحفيقية كا 


نبدر برصفها عملیة نطورية , ولکنه بحمل اختباراث 

رجودية ومعرفية ذات تضمنات متمیزة [بدپولوجبة وحی 

سياسية بصفة خاصة )۲۳۲ . 

اما الاستخدام الرابم للمصطلح فهر « مضمرن الاشکال 
الفنية » الدی استخدمه ‏ . ر . کاجیف وف . کوزینوف ل 
فصله| العنون ب « نی مضمون الاشکال الادبية » من کناب 
( نظرية الادب ) . 
رل هدذا الفصل نجد آن الصنف ( النوع الأدي ) إذا 

استخدمنا کلماث م , م . باختين ‏ هو ذاكرة الفن , أما 
الضمون اللموس لعدد من الاعمال الادبية فیمکن آن یکرن 
متنوعا بصورة غير محدودة ‏ غير أن البناء نفسه بحانظ على خبرة 
يجمل العملية الإبداعية السابفة . وبدون ذلك بصبح من غير 
لممكن وجود أى نطور بل يتعذر وجود الفن نفسه . 
وبالإإضافة إلى ذلك ١‏ فإننا لن نفهم الجانب الجوهرى للنشاط 
الفی , من دون أن تكتشف هذه المفمرية افائلة 
للشكل ۳ > وسن ثم فإن د المهمة الحفيقية للعلم الخاص 
بالأدب لا تنحصر أبدا فى الإشارة ة إلى هذه الأساليب أو ئلك . 
بل تنصب عل الكشف عن الأهمية الفسسرنية لكسل 
« اسلوب » . إن الطريقة الشكلية لم نشأ أن تأخذ على عاتقها 
حنی مثل هذا الواجب ۲۲۳۲ . 


۳ 


إن هذه الاستخدامات المخنلفة لمصطلح ١‏ محتوی الشکل 4 
تتفق فيم| بينها برغم الخلافات التفصيلبة ‏ على معنى عام 
واحد : هوما يجممله الشكل ذائه من دلالة اجتماعبة فى 
الأساس سواء كان هذا الشكل ينسع ليشمل النوع . أو بضيق 
لیفترب مس الاسلوب او التقنية . غير أن هذا الانساع أو الضيق 
يمكن أن يوفعنا فى المشكلة غير المحسومة بعد والخاصة بدلالة 
التقنيات أو أجزائها أى المواد الخام . 


نفی الوفت الذی نری فیه بعض الفلاسفة وعلیاء الجمال 
پنفون ای معنى عن التقئية والمادة الام( ۰ نجد آخرین 
يعطون للمادة ایام الاولیة مدلولا ثابتا رفيمة مطلقة . بفول 
هيجل على سببل المثال : وإن الازرق هوسمة شىء أكثر دعة 


وهدوءاً من غبره . . فى حين أن اللون الأمر هو كنابة عن 
الشجاعة وافیمنة والتسلط . ربثل الاخضر اطباد وعدم 
الاکتراث »(۲۳۶ ۰ رهده القیم الطلقة لیست نتاجا للخصائص 
الموضوعية للون نفسه , كما هو واضح من النص ؛ وافا هی 
5 اج لتلفى جماعة بشرية معينة هذه الآلوان ؛ بدلیل اختلاف 
نيم الجماهات والشعوب لكل لون من هله الألوان . 


ويحاول ستولنيتر أن يقدم رابا أقرب إلى المرضوعية حون 
يفول : ۰ 

إنك لا نستطيع أن تصنع من الفخار نفس ما يمكنك أن 
تصنعه من الحدبد الخام إلا إذا كان ذلك غصبا وافتعالا ؛ 
نالا حساس الذى يبعثه العمل يكرد | .۰ عمنلفا كل 
الاحتلاف . ذلك لأن المعدن پتحداك على أن نصنم 
منه شیثا معینا حيئه| احسست بنماسکه ومرونته ۲۳۳۱ . 


وبرغم مافى هذا النص من إدراك للخصائص الوضوعية 
للمادة الخام , إلا أنه يبالغ فى أهمية هذه الخصائص إلى الحد 
الذى بجعلها تتحكم فى الفان وثنفى فدرئه عل الاجتهاد 
لنطويع هذه الطبيعة وإعادة نشکیلها با بجفن رژیته . 


رلمة محاولة آخحری أفرب ال الدفة بدا الشان : اذ تحاول 
البحث عن الخصائص الفيزيقية للون وتألبرها على جسم 
الا نسان ما يسمح بإقامة علاقة حدلية بين ۳ 
والاجشماعى ‏ ثرى 000 المحاولة أن الإشعاعات اللونية نؤثر 
فى جسم الإنسان محدثة تغيرات فيزيولوجية معينة ٠‏ ومثيرة شى 
المشاعر , فان تأثير اللون الأحمر الكثيف لفئرة طويلة يؤدى إلى 
ارتفاع ضصغط الدم وإثارته إلى درجة كبيرة ويحدث دوارا وشعورا 
بالإنباك . وعل العكس من ذلك فإن اللون الأخضر يخفض 
ضغط الدم ويزيل الإرهاق البصری ومدی» الأعصاب . . إن 
لون الشىء يؤثر بهذا الشكل أو ذاك لى الإنسان لأنه برنبط 
بسواه من خواص الشی» التى لا ترى بالعين كالحرارة أو حالة 
المادة والخواص الكيميائية ولكنها تمارس تأثيرا كبيرا على نشاط 
الانسان ونولد لديه محتلف الشاعر الرتبطة مجالات الارنیاح ار 
الاستباء ؛ . وبرضم هذا الوضوح فى إطلائية الخصائص 
الموضوعية للألوان ‏ الا آن هدا الاتجاه بتدارك لیعلن أن هذا 
۳۷ 


الأمر ليس مطلقا ؛ إذ و يختلف المفزى الحسى للألوان من 
شهب لاخر ,۲۲۲ . ویکننا آد نضیف من حاعة لأخرى فى 
إطار الشعب الواحد أو من فرد لأخر فى إطار الحماعة 
الراحدة ؛ بحيث يكون الأدق أن نقول إل ثمة خصالص 
موضوعية للعناصر الطبيعية المؤثرة فى حياة البشر » ولكن هذه 
الخصائص هى نتاج لعلاقة هذه العناصر بالوعى البشری الذی 
بتعامل معها ؛ بحيث إن اللون الأمر رغم خصائصه 
الوضوعية پترك تاثیرات حتلفة عند الشعوب الختلفة بل فى 
مراحل محتلفة عند الشعب الواحد . والمثال الواضح على ذلك 
ألوان العلم الوطتی , أو الألوان المكونة لاشارات المرور التى 
تختلف دلالاتها ( واحیانا عددها ) من شعب إلى آخخر , 


ما سبق يمكئنا أن نستنتج أن المادة الخام تحمل بذاءها 
خصائص موضوعية ( فيزيقية اجتماعية ) وقيها خاصة مها . غير 
أن هذه الخصائص والقيم من الضالة والغميوض فى حالة 
الحزئيات أو الوحدات الصغرى المفردة . بحيث لا تكون نسقا 
متكاملا موجها من القيم ولا بتحقق هذا النسق الفيمى 
إلا حبن تدخل هذه الوحدات الصغری الفردة أو المادة الخام فى 
نس منتظم آو یماد تنظیمها فصدا لتحفیق غاية محددة 
وموجهة . فى هذه الحالة يكون لسدينا نسق من العلامات أو 
بمصطلح آخر يكون لدينا الشکل » وق هذه الحالة ٠‏ فإن نس 
الفيم المتضمن فى نسن العلامات أو الشكل . بمكن أن يسمى 
ممنوى الشكل فى أنرب معنى لمصطلح كوزيلوف وكاجيف 
وهايدن وايث ؛ فى حين أن مصطلح جبمسون يظل أفرب إلى 
محتوى النوع . وهو أعم من الشكل کبا سنوضح فبا بعد . 


إن محتوى الشكل فى العمل الغنى الذى هو ممتوى العمل أو 
مضمونه ؛ لان العمل الفنی لیس إلا شكلا دالا" , لبس ٠‏ 
ی احفيفة + سوی نتاح لعملبة طويلة ومعقدة من الصراع بین 
مفردات لمادة الخام ( أو العلامات ) وما تحمله من محتوى ‏ أولى 
وجزئی - خارج العمل الفنی , من ناحية . وما یعطیه ها الفنان 
من محتوی حین بدخلها ی نظامه وثرئیبه . حسب رژینه العامة 
التى بريد نحقيقها وتوصيلها فى العمل , من ناحية ألحرى . وى 
رحلة الصراع الطويلة هذه يمكننا أن نجد مرحلة ورسبطة هى 
مرحلة التفنبات ۰ فما التقليات سوى شكل جزئی بدظم 
مفردات المادة الخام فى نسق صغير قائم على فكرة أو فيمة أر 
۳۰۸ 


نوجه . والمشال البارز عل ذلك تقلية أو أسلوب المونولوج 
الداخل فى الرواية » إنه إعادة تنظيم اللخة بطريقة معينة تنطلق 
من إدراك لاهمية المناجاة الذاتية فى العصر الحدبث ثما يؤدى إلى 
الحرص على البقاء فى داحل الشخصية الروائية وثركها تنحدث 
كما تشعر أو تعيش داخليا , وهذا ‏ بدوره ‏ بؤدى إلى اضطراب 
فى الشكل المعتاد للغة فنختل العلامات النحوية والسياقية . کا 
يختلف إيفاع اللغة بين السرعة والبطء حسب حالة 
الشخصية . . الخ . 


والفنان ۰ حين ينظم هذه النظم الصغيرة ( التفنبات ) فى 
نظام أكبر هو الشكل ؛ يدخل فى صراع ببن ممتويات هذه 
التفنيات التى كانت ها فى الأعمال الفنية السابقة أو حتى فى 
اخياة . وبین رژینه هو . بحبث يكون المحتوى المبائى هو 
نانج هذا الصراع الذی قد تفتفد فبه رژبة الفنان ۰ وقد 
تتضمس ی الوقت نفسه الحتوبات الاولية لفردات التقنیات 
نفسها . وقد تنفیها . ومن هنا . فان حتوی الشکل الذی هر 
الخانب الجوهرى فى النص أو العمل الفنى یسننتح اساسا من 
تحليل شكل العمل إلى مفردانه كى تكتشف ما نعطيه هذه 
المفردات من ممتوى جمالى ٠‏ أى فكرى فى يتضمن المشاعر 
والانطباعات والأحاسيس والتفضيلات . ... إلخ . ومن ثم 
لكى نتكتشف حجم الصراع بين حنوى هذه المفردات والنظام 
الذى وضعها فيه الفئان . الذى يكشف عن رؤية الفنان . 
ولكى نعرف - فى البابة ‏ محصلة هذا الصراع واصلين إلى 
المحتوى الهالى , الذی لیس رحیدا ولا مطلفا واما هو متعدد 
لانه صراعی ۰ کم اشرنا . وفابل لاکثر من تن حسب ظروف 
التلقى نفسها . 


إن محتوى الشكل فى العمل هو أساسا فى داخخل النص أو 
العمل . غبر أنه متصل انصالا وثيقا بمختلف الأطراف المساهمة 
فى العملية الأدببة أو الفنية . فهو متصل بالمبد ع أيضا على نحو 
مباشر لآن رؤ ية المبد ع هى أحد الأطراف الأساسية التى نساهم 
فى تنحقيق محنوى الشكل . كا أنه منصل بالمجتمع الذى يقدم 
المواد الخام . والنى يمكن أن نسميها شكل الشكل . وهر 
متصل ابضا بالتلفی الذی یتلفی هذا الحتوی . محكوما بمثل 
مسال أعلى ناتج هوالأخرعن وضع هذا المتلقى 
الاجتماعى /الطبقى /الفثوى . ومن هنا , فإننا نستطيع أن 


__ ت محتری الشکل 


نرادف - أحیانا - بين حتری شکل البدع او احساهة ‏ 
ومثلها . اممای الاعل عل نحو مجازی . 


لقد بات معروفا عل نحو یقینی أن للمجتمعات المختلفة 
وللجماعات أنماطا متغايرة من القيم والأنواق ومنها الفیم 
الجمالية » التى تسمى بالمثل الجمالى الأعلى . والنى تتحدد 
حسب ظروفها الاقتصادية الاجتماعية/الثقافية ومن هنا أمكن 
الحديث عند جورفيتش عل سبيل المثال عن ١‏ الأطر الاجتماعية 
للمعرفة » حيث نجد فيا للفلاحين ومعرفة ريفية تختلف عن 
معرفةالمدينةفى مفاهيمالزمن والطبيعة 
والکان(۳) .۰... الخ . 


وأنماط القيم السائدة لدى كل جماعة هى الإطار العام لقيم 
الأفراد المنضوين تحت لوائها غير أن المبدعين ليسوا مجرد أفراد 
منضوين تحت لواء جماعتهم ( طبقتهم أو فتتهم ) وإنما هم أكثر 
الناس احساصا بها ۰ وبتناقضاتها أيضا 3 ما يعنى أنبم ۱ لأنجم 
مبدعون » غير مستسلمين مل القيم وأهم يصارعونها 
بدرجات متغاوة إما لإصلاحها أو للخروج عليها إلى فيم 
افضل وأجل . ولا شك أن هذا الصراع يزداد مع المراحل 
الانتقالية فى المجتمعات ؛ حيث يزداد حجم التداقض لى 
المجتمع وفى قيمه المختلفة , ويزداد أيضا إحساس الفنان وربما 
وعيه بهذا التناقض . ومن ثم بحثه عن نسق جديد من القيم 
يكون أكثر انسجاما ونحقيقا لإنسانية الإنسان . 


ونحن , حين نمسك بمحتوى شكل العمل الفنى مدركين من 
خلاله رؤ ية الفنان والمثل الجمالى الأعل للمجتمع الذى يعيش 
فیه ۰ أن مسك بدقة برفبة الصراع 
الجمالى/الاجتماعى الدائر فى المجتمع فى تلك اللحظة ؛ 
وموقف الفنان منه ۱ ومن هنا فإننا نتصور أن محتوى الشكل هو 
الفتاح الاساسی لدراسة التص او العمل الفنی ؛ لیس بوصفه 
عملا متأثراً بالمجتمع وإغا بوصفه عملاً اجتماعياً ٠‏ ظاهرة 
اجتماعية بذاتها . تكمن اجتماعيتها فى داخلها وليست 
مفروضة عليها من الخارج . ومثل هذا المفتاح كفيل بأن ينقذنا 
من مجموعة الثنائيات السابقة . فليس ثمة شكل ومضمون لأن 
الضمون لیس الا مضمون الشکل ولیس ثمة نص وسباق › 


لان النمن سیافی راجتماعی . وليس ثمة داخل رخارج » لآن 
ا حارج کامن الداخل , ولاننا حين نحلل الشكل /النصس 
فإننا نحلل فی الوفت ذاته المضمون الاجتماعى › لأ هذا 
الأخبر كامن ى الأول وجزء لا مکن آن یفصل عنه . ومن ثم 
فإننا هنا نبتعد عن تقسيم الدراسة النقدية إلى فهم وتفسير كم 
هو الحال عند جولدمان وغيره . نحن فى حاجة إلى اندماج 
للمرحلتين فى مرحلة واحدة , ريهوم تحنلف : مفهوم لا يعنبر 
التحليل الشكل فى ذانه ضروریا بوصفه مرحلة مستقلة تزهل 
إلى نحليل مضمونى مستفيد مث التحليل الأول . إن حليلنا يقرم 
هل متابعة حتری شکل کل مفردة من مفردات التشکیل واحدة 
واحدة » والنظام /التشکیل کاملا با فبه من أنظمة فرعبة 
متعددة ومعقدة > وبا تحمله هده الانظمة من حتویات متصارعة 
ومتجادلة » حتى نصل فى النبابة إلى مجمل الشكل فنكون فد 
وصلنا ال مجمل الحنوی . 


هت اس 


حسب الفهوم الذی اعطیناه لصطلح ( حنوی الشکل ) 
برصفه عنصراً حاکیاً ‏ عملیتی التشکیل والثلفی . يبدو لنا أنه 
يفوم بالدور المهم نفسه ‏ من ثم فى عملية التطور الأدى › 
ومن ثم نصبح له قدرة فائقة عل تسیر بعض فوانین اربخ 
الأدب والأدب المفارن وليس النقد الا فحسب . لقد سبق 
القول بأن محتوى الشكل هو العنصر الدال عل الصرا 
الاجتماعى فى النص الأدى . زإذ يتغيز الشكل فهذا يعنى 
بالضرورة تفر حتواه . وإذا أردنا الدقة فإن تغير محنوى 
الشكل ‏ إذا جاز لنا الفصل المنطفى ‏ هو الذى يؤدى إلى تغير 
الشكل ذاته . وإذا كان ممتوى الشكل ( المثل الجمالى الأعل ) 
هوتمليل لوجود الحماعة . فإن تغير الجماعة البشرية يقود بالنالى 
إلى تغيير محتوى الشكل ومن ثم الشكل ذاته . وهذا هر معنى 
قول ليون نروتسكى بأن الشكل الجديد يتم اكتشافه والإعلان 
عنه وتطويره تحت ضغط ضرورة باطنية , نحت ضغط طلب 
نفسى جماعى له , ككل السيكولوجيا الإنسائية ؛ جدوره 
الاجتماعیة(۳۰) ۰ وهر المنی نفسه الوارد فى مقولة ببيرزيما وإل 
الشفرات الجديدة تولد مع اللهور التاريى لصالح حاعاث 
جدیدة (۳۱ . 7 
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غير أن مشكلة هذا الربط هى أن الشكل ليس ثابتا على 
اطلاق ؛ فكل عمل أدبي له شکله الفاص الختلف عن شكل 
الأعمال الأخرى ) حعتى بالئسية للكانب نفسه أو لزملاثه فى 
المرحلة نفسها. ولا شك أن المصالح الاجتماعية ليست ثابتة , 
فهى الأخيرى فى تغير الم فى كل طبظة . ولستطيع دراسة 
حتوی الشكل الصراعى فى كل عمل على حدة أن نقودنا إلى 
إدراك هذا التغيرنى المصالح الاجتماعية وفى العلانات 
الاجتماعية الكامنة فى اللغة وعناصر الشكل المختلفة . وهى - 
کا سبق القول ‏ علاقات جمالية فى الوقت نفسه . دون إدراكها 
لا نكون قد وصلنا إلى خصرصية النص المدروس الذى يمثل 
سلاحاً فى معركة حبانية يعيشها البشر طوال الوفت وان ۸ 
يشعروا با أويعوها . 


وإذا كانت دراسة محنوى شكل النص هى صميم عمل النقد 
الأدى . فإن دراسة محتوى التحول الشکل : کا یفول 
سروتسكى وزيماء هی صميم عمل المؤرخ الأدبى ودارس 
الأدب المفارن . وفى هذه الحالة فإئه من الأفضل الانتقال إلى 
المعنى. الذى يستخدم به فريدريك جيمسون محتوى الشكل . 
أى محتوى النوع , أى المعنى الدلالى للنمط النوعى فى ضوء مط 
انتاج معين . 


إن مصطلح ؛ النوع الأدى ؛ يتميز عن مصطلح « الشكل 
الأدى ؛ بكونه يشمل مع الشكل مضمونا . فكل نوع أدى 
بتضمن عناصر مضمونية يفرضها النوع ذانه . مثال ذلك نمط 
فيم البطل فى الرواية مفارنا بنمط قيم البطل فى الملحمة أو فى 
السيرة الشعبية أوفى الحكاية الشعبية أوفى القصة القصيرة . , 
إلخ . غير أنه » بجانب هذا التمايز بين المصطلحين . فإن 
العناصر الشكلية فى ( النوع ) تنميز عن الشكل بكونا أكثر 
نجريدا . باعتبار أنها تشمل العناصر المشتركة النى تتوفرفى مجمل 
أو معظم الأشكال النى ننتمى إلى هذا النرع . ومن حيث هی 
كذلك . فإنها تحمل محتوى شكل يمثل العناصر الاكثر عمومية 
ومن ثم ثبانا فى هذه الأشكال ؛ ومن هنا فإنها تمثل أكثر العناصر 
عمومية وثباتا فى مرحلة الجماعة التاريمية اله‌ندة . وعل هذا 
الأساس يمكننا أن نفهم الربط بین الانتقال فى الأنواع الأدبية 
رتفر مط الانتاح الاجتماعى /الاقتصادى , مع ملاحظة أن 
هذا الربط ليس ربطا اليا لأنه لا تعير نمط الإنتاج ولا الانتقال 
۳۰ 


من نوع أدى إلى آخر يتم فجأة ٠‏ وان يمر عبر تراكمات كمية 
طويلة المدى . قد تمتد إلى قرون عديدة . 


إن هذه التفرفة مهمة لكوما تساعدنا على فهم علد من 
عناصر ججدلية العلاقة بين الأداب المختلفة فى المراحل 
المختلفة ؛ بحيث يجوز لنا القول ‏ مثلا ‏ إنه بينهما يمكن أن ينتقل 
نوع أدى من مجتمع إلى آخر إذا كان هذان الجتمعان فی مرحلة 
اريمية أو ثمط إنتاج واحد ؛ يسمح بإمكانية تبادل ( محتوى ) 
نوع واحد كما هو الحال فى الرواية باعتبارها نوع غط الإنتاج 
الرأسمالى , فإن الأشكال لا يمكن أن تنتقل لأن متواها من 
الدقة والخصوصية بحيث يتحتم أن تفرز فى مجتمعها فرزا 
داخليا . ولتوضيح هذا التحديد أقول إن رواية فسرنسية أو 
روسية أو أمريكية يمكن أن تترجم إلى العربية أويمكن أن يفرأها 
أدبب عر فى لغتها الأصلية فيتائر بها . ولكنه إذا أراد أن ينقل 
شكلها إلى عمل هو منتجه . فلن يستطيع ذلك دون أن يشوه 
الشکل ذائه ودون أن يشوه تجربته العميقة إذا كانت لديه تجربة 
عميقة حفا . أى خاصة به وبالتالى بوعيه الجمالى ومن ثم 
بمجتمعه . غير أن هذا لا يعنى على الإطلاق عدم قدرة الكاتب 
عل الإفادة من أشكال الأعمال التى يقرؤ ها أو تدخل إلى خبرته 
بشكل أو بأخر , بمكنه أن يفعل ذلك ولكن بعد إفقاد الأعمال 
شکلیتها . وذلك بمعنيين : أن ينهككها إلى عناصرها الأولى التى 
يمكن أن نسميها التقنيات أو حتى ماهو أصغر منبا أى المواد 
الشكلية الخام , ( نمط بناء الجملة مثلا ) وأن يتمشل هذه 
العناصر الأولى فى ضوء الوعى بمحتواها فى حالة كونها شكلا 
وى ضوء تطوبرها رنطویمها لکی نلائم محتوى شكله الخاص أو 
وعيه الجمالى ٠‏ أى محتوى شكل جماعته إذا جاز لنا هذا 
الاستخدام المجازى . فى هذه الحالة ‏ الصحية ‏ وحدها لن 
يكون الشكل قد انتقل وإنماتمثل فى شكل جديد مخاص بالمؤلف 
وبتجربته الفنية كلا, . وفى هذه الحالة وحدها آیضا- سوف 
تستطيع الجماعة أن تمد محتوى شكلها ۰ ومن ثم يصبح شكلا 
فاعلا ومؤثرا . 

ولعل مثال الشعر المرسل فى الأدب العربى الحديث أن 
يوضح ما أردت قوله . فبرغم النماذج العديدة التى بين أبدينا 
للنحرر من شكل القافية الموحدة فى الشعر العربى القديم ومن 
ینبا الشعر الرسل . فان الشكل الأساسى الذى ساد نحو ثلاثة 
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عشر قرنا ‏ أو أكثر من الزمان ‏ كان هو شكل القافية الموحدة 
بسبب ظروف اجتماعية معقدة ومستقرة فى إطار ثم إنتاج واحد 
تقريبا . ومع نهاية القرن الماضى ومع تغير هذه الظروف نسبيا 
مختلطة بالتأثر بالشعر الأوروى ٠‏ بدأنا نجد دعوات ومحاولات 
لكتابة الشعر المرسل . إلا آن هذه الحاولات سرعان ما نشلت 
تماما . لماذا ؟ لأن هؤلاء الدعاة حینا نقلوا الشمر الرسل نقلوه 
شكلاً مغلقا دون أن يبحثوا فى میررات وجوده ( حتواه ) ودون 
أن يعيدوا تمثله فى ضوء محتوى شكلهم وجماعتهم » ومن هنا 
مثلا نجد أنهم وقعوا فى أحبولة غريبة جدا وذات دلالة بالغة . 
فقد أفقدوا نهايات الأبيات التماثل . فى حرف الروى . 
ولكنهم م يفقدوها القافية بما هی بناء کامل من الاصوات 
المتجاورة . فحدث هذا التنافر الشديد بين بقاء القافية وغياب 
الروی . فکان عل التلقی آن ببىء نفسه للروى بفعل وجود 
القافية دون أن يجده . وبالإضافة إلى ذلك . ل بعوضی هر لاء 
الشعراء المتلقى العرى عن هذا الغياب الفج بوسائل شكلية 
أخرى هى ألصق ما تكون بشكل الشعر المرسل ونقصد 
بالتحديد التضمين"" . ولعلهم فى هذا کانوا جسیدا 
للتناقض الحاد فى الوعى الجمالى فى تلك اللحظة التاريخية 
الخطيرة من حياة الجتمم العرى . الحظة الانفصال القسرى 
الذى وقع فيه المثقفون عن مجتمعهم . دون أن يكونوا هم 
أنفسهم على أتم الاستعداد ‏ داخليا ‏ لهذا الانفصال . وکان 
محتوى شكلهم العميق ظل ممافظا ‏ دون أن يدرى عسل 
القافية . أما شكلهم النفصل تحت الضغوط الخارجية فقد 
فرض غياب الروى . وفى هذا إشازة واضحة إلى بقاء البنية 
الاجتماعية القديمة مع التقليد لشکل الجتمم الاوري . 


تمتد أهمية محنوى الشكل إلى خارج الآدب والدراسات 
الأدبية » إلى تختلف الفنون . بل إلى كثير من الظواهر الحياتية 
القريية من الفنون مثل العمارة والملابس وتخطيط المدن وأذواق 
الطعام والشراب . والبعينة عنها مثل اماط السلوك والعادات 
والتفاليد . . الخ . بل يمكن القول إن محترى الشكل فى هذه 
الفنون والظواهر الحياتية يبدو أكثر أهمية منه فى الأدب لسبب 
رئيسى » وهو أن وسيلة النشكيل فى الأدب ‏ أى اللغة ‏ يمكن 


أن يدل دلالة احتماعية متو اضما علیها ۱ رهو ما بسمی بالعنی 
المعجمى الذى تحمله الكلمات . فى حين أن الفدون غير 
اللغوبة لا تملك هذا المعنى إلا فى حدود ضثيلة جدا : ویتضح 
هذا الامر فی فنی الوسیقی والفنون التشكيلية . فهذان الفنان 
ليسا فى الحقيقة إلا النموذج الادقی للقول بان الفن هو شكال 
دال . ۱ 


إن النغمات الموسيقية والمواد الخام ( الحديد أو الحجر او 
الجرانبت أو اللون والضوء والظلال . . إلخ .) فلك حدا أدنى 
من المحتوى الإعلامى أو المعنى الاجتماصى الذى تحمله الكلمة 
فى اللغة . ومن ثم فإن ننظيم الفنان له المواد يبدو أفل 
صراعية من تنظيم الکلمات اللغوية . لآن هذه الأدوات أكثر 
طواعية وأفرب إلى الحياد ‏ بحيث يستطيع الفنان أن يشكلها 
بحرية آعل نسبیا . ومن ثم يعطيها محنوى شكله الخاص دون 
صراغ علیف مع حتواها السابق , لانه لبس كبيرا ولا حاسما 
بالدرجة نفسها التى للغة . 


عل هذا الاساس ۰ نصبح دراسة ( محنوى الشكل ) فى 
الفنون وامتداداتها إلى الظواهر الحباتية التى أشرنا إلبها » هى 
ميدان العمل الوحيد أمام الناند الفی + حيث لا مهرب آمامه 
للحديث عن ( مضمون فكرى ) خارج التشكيل ؛ وإن كان 
أمامه المهرب المألوف للحديث عن العلاقات الجمالية في 
التشكيل والنسب والأبعاد وما إليها , غير أن هذا المهرب يرقف 
الناقد قبل الوصول إلى القيم اللجمالية الحقيقية الكامنة وراء هله 
العلاقات والنسب والأبعاد ؛ أى المحتوى الاجتماعى هذه 
الملاقات ؛ ونقصد به المحتوى الجمالى ذا الطابسع 
الاجتماعی ‏ كما سبق أن أرضحنا . 


ولنوضيح أهمية دراسة من هذا المنظور للنحت على سبيل 
الثال . فلنتامل لسة پد الفلاحة الصرية لراس آي الول فى 
تمثال و خبضة مصر ؛ الشهير للفئان محمود مختار . هذه اللمسة 
النی آثارت فى الثلاثينيات خلافا شديدا فى نفسبر دلالئها . 
ولاتزال تثبر الخلاف نفسه . فى نفرس التلفين الذين يشاهدون 
التمثال يوميا . وهى اللمسة النی نمدد ‏ ف تقدبرى ‏ معني 
و الغبضة » التى ممثلها التمثال بصفة عامة ۰ بمعنى أنها يمكن أن 
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تکون مرکز التمثال ؛ وان ۸ تتحقق دلالتها وندرك دون ادراك 
بقبة العلافات ف التمثال . 


بداية , لابد من إدراك العناصر الکونة للعمل كلا ٠‏ الى 
تتمثل أساسا فى الفلاحة المصرية وى الهول . والملاحظة البارزة 
هى أن الفلاحة تحتل مساحة أكبر كثيرا من مساحة أب المول 
كا أن الفلاحة واقفة بشموخ وأبا اهول بقعى بكبرياء ى! هو 
المحال فى التمتال الأصلى لأى الول الفرعوى . وتمتد بد 
الفلاحة إلى رأس آن افرل لتلمسها ( الید ) بانحناء: راحتها 
الخفيفة والرفيقة إلى أعل درجة . وعلى نحو غامض يسمح 


التفسير الاول هو آن الفلاحة تستبض با امول من جلسته 
کی ببض معها ویساعدها ‏ وکان احاضر بستتبض الاضی 
لبقف معه ضد تحدیات العصر . اما التفسم الثانی فهو أن 
الفلاحة تستند بيدها على رأس أب الول , وكأن احاضر بعنمد 
عل الماضى فی نبضته . غبر آن تار" نفسه قد قدم تفسیرا 
الثا أميل إليه وهو أن طبيعة انحناءة راحة اليد تعطی احساسا 
بأنبا أفرب إلى مجرد التعامل مع الماضى بنوع من الحنان . ثمة 
اعتراف فوى بوجوده وبالعلاقة الخفية بيئه وبين الحاضر . لكن 
رؤية الفنان كبا نمسدث فى محتوى نلك اللمسة . تكاد ثنفى 
إمكانية الاستعانة مبذا الماضى أو حنى إمكانية استنياضه . 
وهذا ما نژ کده الفوة والنضارة والشموخ المائل فى شخصية 
الفلاحة / الحاضر . 


صحيح أن كل هذه الخصائص فد أمكن نحقيقها فى النمثال 
بفضل خصائص مادثه الخام احرائیت ‏ الدی کان 
استخدامه ‏ دون شك . نوعا من التواصل مم التراث الفرعرن 
فى النحث . إلا أن هذا الحرانيت قد جاه هو ایضا من اصوان 
الحديثة » وم يجىء من الماضى الفرعوى . بحيث يمكن القول 
إنه حتى المادة الخام تحمل المحتوى الصراعى نفسه ؛ احاضر 
القالم بنفسه ومنه صنع التمثال ۰ ولكن هذا الحاضر متواصل - 
رمزیا - مع الاضی . 

وی ضوه هذا الفهم مکننا آن ندرك مفهوم مختار للثبضة 
المصرية الحديثة على أنه نبوض حى عصرى , يعتمد بصفة 
۳۱ 





أساسية على الشعب الذى رمزت إليه الفلاحة ؛ والعدید من 
نماثيل مختار عن وجه بحرى ووجه قبل وشيخ البلد . . . إلخ . 
صحيح أن لدى تار نمائيل ميدانية أخرى للسياسيين 
رالزعماء ۰ ولکن هژلاء الزعیاء م يكونوا مجرد سياسيين ٠.‏ 
بالمعنى السلبى للسياسيين فيا بعد » وإنما كانوا زعاه ثورة 
شمبية هی ورة ۱٩‏ الهمة . والنى كانت روحها وراء تمثال 
النپضة ونوضیقی سید درویش(*۳) وغیرهسا من النیضات الفنية 
والفكرية . التى يكاد يكون فهم محمود تار وسید درویش 
أقصاها وأفرسا إلى المفهوم الحقيقى للنبضة . نظرا لتواصلهما 
الحفيقى مع القيم الشعبية ٠‏ خاصة القيم الجمالية البادية 
بوضوح فی ملامح الفلاحة وملابسها . وهو تواصل لم يكن 
يتحفق فى الفن لولم یکن تواصلا آصیلا داخل الفنانین استمر 
طوال حياته| القصيرة . 


إن أصالة سيد درويش قد نبدت بوضوح فى محتوى شكل 
فنين فد امتزجا معالى الغناء , هما الشعر والموسيقى . ثم 
اندمج هذان الفنان فى فن ثالث هو المسرح . فصار محشوى 
شكل شديد التركيب ( وربما كانت هذه هى أهمية السرح 
الغنائى والشعرى , واهمية السینا أيضا حيث تمتزج فيها العديد 
من الفنون السمعية والبعسرية . . . إلخ ) . ورغم تركيبة 
حتوى الشكل فى عمل سيد درويش . وهی تركيبة كانت كفيلة 
بتحفيق خلطة مزيفة لولم يستطع الفنان أن يعيد النظرنى كل 
هذه الفنون بعبن مصرية شعبية أصبلة تدرك القيم الجمالية لدى 
أبناء هذا الشعب . من هنا , فإن الفئان قد استطاع أن ينفى 
الموسيفى التركية , واستطاع أيضا أن ينفى الشعر المصنوع 
سواء كان كلاسيكيا أو رومانتيكياءوأن يلجأ إلى الغناء الشعبى 
العامى بل إلى نداءات الباعة الجوالين ويصنع منها شعرا . 
واستطاع أخيرا أن يصل إلى صيغة دراعية قريبة من الشعيية 
وبعيدة عن القوانين التى كان المثقفون المصريون يستوردونها - 
وفتذاك ‏ من المسرح الكلاسيكى الغربى . ومن ثم . فإن 
محتری الشکل الرکب فی عمل سيد درويش . استطاع بفضل. 
وعيه بمحتوى شكل ( = القيم الجمالية ) شعبه أن يجمل من 
التركيب ميزة كبيرة تثرى العمل وتكثف الدلالات والتوترات 
الفنية فيه لبحفق للمتلقی قدرا آعل من التعة والعرفة . 

هنه النماذج السريعة لدراسة حتوی الشکل فی الفنون 
الختلفة تکشف عن اهمية هذا النظور فى معرفة التكوين العميق 
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للعمل الفنى . وإدراك وضعه الحقيقى ‏ سلبا وإيجابا ‏ فى تاريمه 
النوعى الخاص . وتاريخ مجتمعه وشعبه . وهو منظور . يبدو- 
إذن ‏ شديد الأهمية فى إعادة النظرفى تاريخ فنوننا كله . با فیها 
الظراهر احياتية القريية من الفنون . أو حتى النى تبدو بعيدة 
عنبا ء إذ إنها فى الحقيقة متصلة بالفن مشل التقالبد 
والعادات . . إلخ . إعادة نظر تستطيع أن تكشف عن قوانين 
التطور غذه الفئون . والانحرافات التى حدثت فيها . وكيف 


الهوامش . 


کان ذلك کله مزشرا عل قوانین التطور لحبائنا الحديثة کلها . 
رهی مهمة ضرورية ی نقدیری لا بستطبم غیر التضاد الفیام 
با . شريطة أن بمتلكوا هذا المفهوم الجديد للنقد , باعتباره 
عملا علمباً بسعى لكشف محنوى الشکل ۰ فيكون أمينا مع 
الأعمال الفنية من ناحية ؛ وقائدا حقيقيا ومفيدا للمتلفی من 
لظ 
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الحرية والانضباط: 
فى الإسسداع * 





نيليب جونسون ليرد 





ذ إن إرادة المره الحرة غير المقيدة ء ومبوله الخاصة . آبا کانت درجة اندضاعها 
ار ثبررها . وتحخبله احاص الذی ينأجج أحبانا فبصل به إلى مشارف الحمنول . هو 
انضل وأعظم ما منلکه الانسان ۰ وهر جالب لم يوضع ل الاعتبار » وذلك لانه 
يستعصى عل أى تصنيف . ويثرئب على إغفاله أن نحيق بالانظمة والنظريات أوخم 


العواقب » . 


دستوبفسكى 14514 





الإبداع لغز غامض , ويعتقد كثير من الناس أنه يجب أن 
يظل كذلك . لا تقم بفحص الإبداع وأنت على مقربة شديد” 
منه . هذا ما بقوله لنا الا نسان الرومانتیکی القلق . وذلك لان 
هناك خطررة كبيرة فى معرفة الكثير عله » فاذا اکتشفنا منابع 
الابدا خ . فان هذه لمنابع فد تمف على الفور . أما الوافعى ذو 


= 
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وقد فام بال جمة شاكر عبد الحميد أستاذ علم الننس المساعد ٠‏ 

كلية الاداب . جامعة القاهرة . 


۴۱۴۱۴۸ سس 


النزعة الكلبية التشککن!۱) فیز کد وجهة آخری من النظر . 
نهژ لاء الذین لا بقدرون عل الابداغ یفومون بسدراسه من 
پقدر عليه . لذلك فام النفاد والژ رخون بتقييم النشاطات 
الابداعبة من خلال المبادىء العامة السالدة ل عصرهم . 
كذلك فام الفنانون والعلماء بتأمل إغاماتهم وإهامات الأخرين 
الخاصة . وأيضا . وإضافة إلى كل هؤلاء . قام علماء النفس 
بشطبین الاختبارات لقیاس الابداغ ؛ وب|جراء الشجارب 
لاستکشاف جوانسه الختلفة , وبتنفیذ بعض الشدریسات 
لندعیمه . وبعمل بعض الفحوص للکشف عن رجوده ل حباة 
الموهوبين من الأفراد . وعلى عكس التشابه بين أصحاب وجهة 
النظر الر وماننيکية ووجهة النظر الواقعية ؛ وحیث مورس قدر 
کر من الخيال فى دراسة الخيال . كنا علماه النفس - أسوا 
الناس فى هذا الشأن . لقد كنا لسوء الحظ ‏ حكماه أكثر 
نما يجب . 
6" 


توقف عدد نلیل ص دارسى اابداع کی يعرف هدا 
ا موضوع الذى يفوم بدراسته . وبشكل عام ١‏ فإن التعريفات 
المسبقة لا تعمل عل نقدم العلم بل تعمل عل إعانته . إن 
تقدم العلم هوما يمكننا . على أية حال . من وضع التعريفات 
اللازمة عن هذا التقدم فى إطار يتسسم بالسموق , وهدق ل هذا 
الفصل أن أصل إلى مثل هذا التعريف للإبداع . ومن أجل 
الوصول إلى هذا ال هدف سأقوم أولا بتحلبل طبيعة الإرادة 
احرة , وذلك لأله كى يكون المرء مبدعا ١‏ لابد أن يكون متسما 
بحرية الاختبار من بین عدد من البدائل . ثم اننی سأنوم 
بالنظر , بعد ذلك . فى الضوابط النى ينبغى وضعها عل 
الإبداع ٠‏ وذلك لأن ماليس مضبوطا ليس إبداعيا ٠‏ وستمکننی 
هذه الاعتبارات من افتراض نظرية حاسوبية ( أو كومبيوترية 
81081 ]نام011) حول العمليات الإبداعية ٠‏ وتفترض هذه 
النطرية وجود علافة ما بين القوة الحسابية رالمطالب المؤ فثة زمنيا 
الى ندنم نحو إبداع أفكار جديدة , وسافوم باستکشاف هذه 
الفكرة فى محال قابل لأن نطرقه ‏ ألا وهو الابداغ الوسیفی - 
وقابل لأن نؤسس فيه أدلة معيلة مؤكدة على هيئة برامج 


للكمبيوتر تعمل بدورها على توكيد نغمات ألة ٠‏ الباص». 


الجهيرة وتعمل أيضا على إنتاج بعض منتابعات التالف النغمى 
Chord Sequence‏ فى مجال الموسيفى . 


هذه النظرية نظرية حاسوبية وذلك لأننى أريد أن أنجبب 
لنفص الذى شاع فى كل نظريات الإبداع بدءا من والاس 
(۷۲)وحنی بانیسون (۱۹۷۹ )والذی نمثل ی وجودخلیط من 
الغموض وعدم الاكتمال الذى تم النظر إليه إلى حد كبير عل 
أنه أمر مسلم به . فإذا كان الكم الخاص بالديناميكا الكهربية 
والكم الخاص بعلم الأرصاد الحوية قابلين لان تتم نمذجنهما 
حاسوبيا . فإنه قد بكون من الممكن الفيام بالشىء نفسه 
بالنسبة لنظريات الأبداع . ويعد من قبيل الاستراتيجية 
العفولة آن نبدا من ذلك الفرض الذی فحواه آن عملبات 
الإبداع قابلة لا جراه احسابات الكمية عليها , فاذا ۸ نكن 
كذلك . فإا تفع خارج نطاق العلم » وإلا رما كانت 
الأسس النى تقوم علیها النظرية احسابية الکمية هی بثابة 
الأسس الخاطئة . 
15" 


تعريف عامل : 
يقدم لنا أفضل فاموص حديث فى علم النفس .#6اعا) 
( ۱۹۸ ) التعریف التال : 


الإبداع : مصطلح يستخدم فى التراث التقنی أو التخصص 
بالطريقة نفسها التى يستخدم بها فى التراث الشائع ٠‏ أى أنه 
يستخدم للإشارة إلى العمليات العقلية التى تؤدى إلى الحلول . 
والأفكار. والتصورات والأشكال الفنية . والنظريات 
أو النوائج التى تتسم بكونها فريدة وجديدة . 

وفيا عدا تحذير واحد . سأعود إليه فى حينه . دفعا لسوء 
الفهم ‏ فإننى أعبر عن استحساق الكبير هذا التعريف . لکنی 
اخشی آن یژدی تأکید هذا التعریف عل العملیات العقلية إلى 
اكتسابه عددا قللاً من الژ یدین ی مجالات معينة . ومن ثم 
دعنى أقوم أولا بالدفاع عن هذا التعريف . 


فام سیمونتون (۱۹۸4) فی مشروع من مشروعات القیاس 
التاریخی العلمية ذات السحر اخخاص(۳) بتحلیل آنواغ عديدة 
من البيانات » وکشف عن وجود علاقة منظمة بين مثل هذه 
الببانات وبين الفرص التاحة أمام أى فرد كى يصبح عبقريا 
يشار إليه بالبنان . وقد عرف سيمونتون العبقرية فى ضوء 
الشهرة والتأثير وم يضع أى تمبيز بين الإبداع والقيادة . وكتب 
يقول : « عندما يتم وضع معظم مشاهير المبدعين والقادة تحت 
الفحص الدقيق . يتلاشى الفرق بين الإبداع والقيادة ؛ وذلك 
لان الابداع يصبح نوعا من القيادة » . ولا يستطيع أحد أن 
يتشكك بأن بعض المبدعين فد يصبحون قادة أو أن قادة معينين 
فد يظهرون فى سلوكهم درجة عالية من الإبداع . لكننا يجب 
أن نقول أيضا بأنه لم يحدث أن توفر بالنسبة لكل المبدعين 
العظاء مدارسهم الإبداعية أو تلاميذهم المتميزين ٠‏ أو أنهم 
قد حصلوا حنى على التقدير المناسب لعظمتهم خلال 
حیائهم . ففى عصره كان: يوهان سباستيان باخ » معروفا فقط 
بوصفه عازفا لاله الأرغن . وأهملت مؤ لفاته الموسيقية حتى قام 
« مندلسون » وغيره من مؤلفى الموسيقى فى القرن التاسع عشر 
بالاعتراف بعبقرية باخ ( الذى كانت أساليبه ليست كبيرة 
التأثبر عليهم ) . وعلى العكس من ذلك ء فإن القائد السياسى 
أو العسكرى قد يصبح قائدا من خلال ممارسته أو استخدامه 
للقوة , وكذلك فد يصبح القائد الروحى أو الدينى قاندا من 





خلال فضيلة الزهد آو التنسك . کم لا تحناج القيادة لان 
تتكىء عل الخيال . ولا يوجد أى مبرر عدا الصيغة التى قدمها 
« سيمونتون » كى يحدث ذلك الاتحاد بينها وبين الأبداع . إن 
عفل القائد الناجح قد یعمل بطريقة حتلفة تماما عن الطريقة 
ای یممل من خلاغا عقل البدع الکف» ۰ وقد يتمثل الخطر 
الکامن فى فيامنا بالتوحید بین القيادة والابداع. فی آن ۳ 
إغفال الفارق الموجود بينبم| فعلا . 


کذلك فان الثرکیز علی العبقرية وعلی التشاطات الابداعية 
الفذة له خاطره أيضا . فمن ناحية » قد تكون هناك عوامل 
اجتماعية عديدة غير محسوسة أو غير مدركة نمارس نشاطها 
الفعلى خلال إبداع الأعمال الفنية والعلمية الكبيرة . وبطبيعة 
الحال . قد يرغب المرء فى أن يفهمها . لكن من الصعب أن 
نفحص علميا كل ما يتعلق بأثينا فى عصر باركليز . وفلورنسا 
فى عصر النبضة . ولندن فى العصر الإليزابيثى . وفيينا فى حقبة 
تاريخية معينة ۰ أى كل ما جعل هذه الأماكن فى هذه العصور 
خلفيات مدعمة للنشاط العقل . ومن ناحية أخرى . فإن مثل 
هذا التركيز على العبفرية ٠‏ والنشاطات الإبداعية الفذة . ند 
يؤدى » بطبيعة الحال » إلى التمسك بالرأى القائل بوجود نوع 
من الانفصال بين النشاطات العادية للخیال وبین نشاجات 
العبقرية . وقد يكون هناك فعلا مثل هذا الانفصال . وساعود 
إلى مشل هذه الفضية فى نباية الفصل . ولكن . مالم نقم 
بفحص النشاطات العادية والنشاطات الإعجازية للخيال . لن 
نستطیع أن نكتشف طبيعة هذا الخيال الخاصة . 


عند هذه النقطة ‏ دعنى أقدم اعتراضى الخاص عل تعريف 
١‏ ريبر ؛ سالف الذكر . فهذا التعريف يؤكد أن ئوائج الإبداع 
بنبغى أن تكون « فريدة وجديدة ؛ . والفرادة والحدة ‏ هما . 
بطلبيعة الحال ؛ أمور يمكن تحديدها فقط من خلال وضع ماتم 
إبداعه ١‏ فى الأماكن الأخرى . والأزمنة الأخرى . فى 
الاعتبار . لقد تنبأ عالمان كانا يعملان على نحو مستقل . فى 
منتصف القرن التاسع عشر , وعبر فترة سئة فاصلة بینبیا,بوجود 
كوكب آخر يقبع وراء كوكب ١‏ أورانوس ؛ . وقد أدى اكتشاف 
كركب ١‏ نبتون ؛ إلى تأكيد تنبؤهما هذا . فهل يمكننا أن نقول 
إن واحدا منبها فقط , وهو الذى كانت له أسبقية الننبؤ . هو 


ملسب الحرية والانضباط 


فقط الذی مارس العملية الابداعية خلال تفكيره ؟ إطلاقا 
لا مكندا أن نقول ذلك . وسأفترض لذلك أن العامل الحاسم 

فى الإبداع هو ضرورة أن يكون نائج العملية الإبداعية 
جديداً ٠‏ بالسبة للمبدغ : وليس مجرد نانح يتم تذكره 
أو إدراكه . فإذا كان ١‏ بيير مينارد ؛ البطل الشاهد على عصره . 
فى فصة بورخیس (۱۹۷۰) فد قام بكنابة رواية ( دون 
كيشوت ) كلمة وراء كلمة ‏ ليس من خلال نسخها ‏ ولکن 
من خلال نقمصه شخصية سیرفانتس ۰ او ۰ وبصعوبة آکبر , 
بان بل « هو هو ؛ لا أن يتحول إلى شخص آخر . فانه : ومن 
خلال المحك الخاص الذى البعناه . لن يفشل فى أن بصبح 
مبدعا . کذلك , فإننا أيضا لن نفشل فى أن تصبح مبدعين ‏ 
كيا كان الحال فى رواية بورخيس- عندما نعيد قراءة الرواية من 
خلال مفارقة تاريخمية نقوم بنسبة أحدائها الثاريمية . عل نحو 
متعمد , إلى مؤلف آخر ينتمى إلى القرن العشرین . 


الاختيار وحرية الإرادة : 

تقوم عدید من العملیات العقلية باعطائنا تشاجات تعد 
جديدة بالنسبة لمن يستمتعون بها . فإذا سألتك مثلا أن نضرب 
رفمین فی بعضهبا البعض . آر آن تقوم بعكس نظام نرتيب 
الکلمات فى جملة معینة . فان النانج قد يكون شيئا لم نعرفه من 
فبل . ومع ذلك » فإننا ء أنا وأنت + کيا أفترض › لن غيل 
إلى النظر إلى مثل هذه الأداءات عل أا إبداعية . ونحن لن 
نجد حرجا لى إصدار مثل هذا احکم : وذلك لانك ۸ تفم فقط 
إلا بما طلب منك الفیام به . 


كذلك كان هو الحال بالنسبة ل باخ » عندما قام بتنفيذ 


ما طلب منه فقط فى مقطوعته ١‏ الافتتاحية الوسيفية » وکان فد 


فام بتأليفها فى ضوء موضوع رئيسى قدمه له الإمبراطور 
فريدريك العظیم ۰ إذن نحن لن نجد حرجا ق عدم وصف 
مافمت به بالابداعية . لان ما ثمت به ؛ عل عکس التالیف 
الموسيقى , هو شىء بتم بشكل الى محض . أى أنه يمكك 
القيام به نتيجة لعملية حسابية معینة ؛ أو من خلال إجراءات 
محددة سلفا , لا تملح أية حرية . أيا كانت ١‏ للخيال . بطببعة 
الحال , بمكلك القيام بمثل هله المهام خياليا . لكن النقطة 
الاساسية هنا هى أنك لست مضطرا للقيام بذلك . فأنت 

۳ 


ذ" © ag‏ و ی 


ستقوم بما هو مطلوب منك عل نحو ناجح نماما » من خلال 
إجراءاث لا توجد فبها أبة فرصة للاختيار , 


يشبر مفهوم الحرية الذى ألجأ إليه وأضعه موضع التنفيذ 
هنا . بطبيعة الخال . إلى حرية الإرادة » وهر لخر عبر » لغر 
حير الفلاسفة وأصاببم بالقلق الشديد عبر الفرون . ( انظر 
4 , ,26060 من أجل الحصول على بعض الراحة 
الانفعالية حول هذا الموضوع) . إن مشكلة الإرادة الحرة 
ومشكلة الإسداع , مسا : من بعض املصوانب » مشكلة 
واحدة ‏ بل المشكلة نفسها . کا کن حل معضلا ہا ۽ معا ۽ 


اذا آمکننا تتفید مهمة ما من خلال عملية لانسندعی ‏ فى 
أية مرحلة مها . القيام باختيار ما . فإننى سأطلق على هذه 
لمهمة وباستخدام لغة علماه الكمبيوتر اسم المهمة الحتمية 
6 , وهكذا فإن عملبات ضرب الأرقام التى 
نستفرق رفتا طوبلا هی عملیات حتمية ؛ ردلك لان ما يتم ۱ 
ى كل مرحلة . آساسا : إنما هر محدد أو محتوم كليا من خلال 
عدد الأرقام التى يتم ضرببها وأيضا من خلال الحالة الراهئة 
للعملية الحسابية . ويوجد لدى البشر بطبيعة الحال 
سلوكيات حتمية . کم يحدث مثلا فى الحركة المختلجة التى تقوم 
بها الجفون على نحو متكرر لحمابة العيون . كما أن البشر يمكنهم 
أيضا أن متاروا القيام بإجراءات معيئة ذات طبيعة حتمية ؛ کبا 
بحدث عندما نختار القيام بعمليات ضرب حسابية تستغرق وفتا 
طويلا . لكن البشر فى إمكانهم كذلك السلوك بطرائق ليست 
ذات طبيعة حتمية . ولا أعنى , بهذا القول . أنهم بمكنهم القيام 
بانتهاك فوانين الطبيعة . ولا أعنى أيضا أن سلوكهم محكرم . 
بالضرورة . بكم من الوفائع غير ذات الطبيعة الحتمية فى خلايا 
المخ . ويمكن توضيح ما أعنيه من خلال سؤ ال القاریء سز الا 
بسيطا : 

ما الذى ستفعله بعد ذلك ؟ 

إنه بمكنك أن تختار ‏ مادمت منطقيا فى نفكيرك ! ۔ أن تستمر 
فى قراءة هذا الفصل ( حتى لو كان ذلك من أجل أن تكتشف 
حل الخاص للم الإرادة الحرة ) » لكنك يمكنك أيضا , عل 
نحر تماثلءأن تقرر أنك فد حصلت عل قدر مناسب من 
۳۹۸ 


العلومات حول الإبداع . ومن ثم تقرر أن تسرك الموضوع 
برمته . وهئاك احتمالات كثيرة أخرى ( فمشكلات الحياة قد 
نحل فعلا إذا كانت لديك دائما إجابة عن سؤالى سالف 
الذكر ) . فنحن نقرر فى العادة ما سنقوم به بعد ذلك . سواء 
استجابة للاحداث فى العالم ( كبا يدث عندما يدق جرس 
التلیشرن مثلا ) . أو استجابة للحالات العقلية ( كاللل 
مثلا) . كبا أن قرارنا عادة يتم بطريقة ضمنية أو صامتة . 
فنحن نقرر ما سنقوم به دون أن نتأمل مليا فى كيفية القيام به . 
وثیل مثل هذه الفرارات الضمنية لأن نعكس علدا من 
العوامل . الشعورية واللاشعورية فى الوقت نفسه . وثميل 
وعلم نفس الحشد » ( أو علم نفس الجماهير ) إلى النظر إلى 
هذه العوامل بوصفها ردود أفعال و حدسية » او ردود افعال 
مفعمة بالحيوية والعمق 868601075 #نالکننا [ذا قمتا بشامل 
موضو ع القرار ؛ فاننا قد نقرر كيفية الفیام بالاختیار . بل قد 
یکندا حنی أن نقرر ‏ إذا ما رغبنا فى ذلك القیام باختبار 
عشوائی أو اعتباطی . 


فإذا صادفنا بديلين جذابین » على نحومائل , فإنه يمكننا أن 
نتشبث باحد الاختیارین ؛ بدلا من أن نحرم أنفسنا من 
كليها . نتبجة لعدم القدرة على انخاذ قرار ما . وقد يتم هذا 
التشبث ليس على أصساس أى قبمة منطفية تالية لهذا الاختيار . 
ولکن بوصفه نتبجة لاختیار عشوائی معین . وکا یفال فان 
همارا صغيرا أحمق قد مات جوعا نتيجة لعجزه عن اختبار كوم 
التبن المناسب الذى ينبغى أن يأكله من بين كومين من التبن كانا 
جذابين على نحو تماثل بالنسبة له , وتبدو مثل هذه المعضلة غير 
قابلة للتصديق . وذلك لأن أية حركة صغيرة نحو أحمد 
الكومين . أو نحو الآخر . كانت من المحتمل أن نحسم هنا 
السراع . عل كل حال » فان صراعات الا قدام - الإحجام 
A; r0aeh- Avoidance Conflicts‏ هذه پزداد الاحتمال فیها 
ان تشنمل عل أثر معطل للارادة حد الشلل . وتفتقر 
الكائنات النى نقع فى برائن هذا النمط من الصراع إلى الإرادة 
الحرة . ويميل البشر ؛ على كل حال ؛ لأن يقولوا لأنفسهم . فى 
مثل هذه الموافف ؛ و هذا شىء يدعو للسخرية : ينبغى عل 
أن أفعل شيئا ؛ لكنهم أيضا فد يقومون . ننيجة لهذا النأمل 
الكبير ‏ باتماذ فرار ينسم بالاعتباطية الواضحة . 





عندما یتخذ الره ء فرارا واضح العشوائية ۰ ولا یکون لدیه 

آیة فکرة عن الاساس الذی فام علیه هذا القرار . فان علماه 
النفس يميلون هنا غالبا إلى افتراضص آن دلك السلوك » كان . 
في حقيقة الأمر . محتوما من خلال جوانب معيئة لم ينم إدراكها 
بشكل جيد فى البيئة . ويؤكد المحللون النفسيون أهمية الدور 
الذى تلعبه البيئة الداخلية للإنسان . بین| یز كد علماء النفس 
السلوكيون أهمية الدور الذى تلعبه البيئة الخارجية , فإذا عرفنا 
حالة الفرد العقلية اللاشعورية ؛ وإذا عرفنا رصيده فى البنك 
مثلا, أمكننا ‏ كما يقولون ‏ تفسير هذا القرار الذى كان محددا 
كلية من خلال مثل هذه العوامل . إن جهلنا فقط هو الذى 
يدفعنا إلى النظر إلى مثل هذه القرارات على آنبا قرارات 
لاحتمية . وهناك امثلة نجريبية متازة توضح الکيفية النى تتمكن 
من خلافا بعض العوامل الوجودة حارج وعى الفرد من أن 
تژثر عل محصلة القرار الذى ينخذه W501‏ & ئNisbe(‏ 
۷ ) ورغم ذلك : هناك فرارات لاحنمية حفاء ففد نعقد 
العزم ‏ عند مستری اعل من الرعی آن تتخذ قرارا عشوائیا 
على نحر منیمد ۰ وأن تژکد طبیعته العشوائية من خلال 
اللجوء إلى مصادر خارجية . فقد تقذف بقطعة معدنية آو تلفی 
بالنرد. أو فد تلجأ إذا كنت من المتخصصين فى علم 
النفس - إلى جداول الأرقام العشوائية . 


إن مايمنحنا حرية الإرادة هو القدرة على تأمل الكيفية الى 
سنتخذ من خلاطا فرارا معینا . ومن ثم تقوم بالانتفاء لأسلوب 
معین من أساليب الاخنيار » عند مستوى أعلى من الرعی . 
نقد نقرر آن نفحص مزایا وعيوب كل بديل من البدائل . ثم 
نحاول أن نخد فرارنا على أساس منطقى عقلانى ؛ ربا من 
خلال السعى نحو تقليل أسفنا الكبير إلى أدى حد ثمككن ( كما 
هو الحال مثلا في رهان باسكال على وجود الله . وفی فرار دارون 
آن بتزوج ) ؛ أوقد نقرر أن نقوم باخثيار حدسى ضمنی عل 
اساس رد فعل حبوی عمیق ودون أی تأمل لاحق » ار قد نفرر 
آن نتخذ فرارا يقوم على آساس بعض العوامل التی نقع خارج 
تحکمنا ( كأن نستعين فى ذلك باللجوء إلى الكتاب المقدس 
أو إلى تعاويذ سحرية .أو إلى كهنة دلفی)(۳) آو آن نتبع نصيحة 
'الزوجة أو الزوج ( أبا كانت ) , أو فد نتخذ فرارا جزافيا سواء 
من خلال مساندئنا على أساس اعتباطى لبديل معين من البدائل 


الحرية والانضباط 


آو من خلال اختیارنا زا لالیة عشوائية خخارجية . بل قد يمكننا 
ایضا آن نفرر الا نفررء ولكن أن ننشظر كى نسرى كيف 
ستحرکنا « الروح » فى اللحظة الأخيرة . 


قد يكون المستوى الأعلى الخاص بإجراءات اتخاذ القرار ؛ 
نفسه . قائم) على أساس هذه الطريقة الضمنة المألوفة . لکننا 
يلبغى أن نواجه القضية صراحة . ونتخذ قرارا واعبا ( عند 
المسئوى الذى يعلو المستوى الأعلى من الوعى ) حول كيفية 
اخختيارنا ر عند المستوى الأعلى ) لأسلوب الاختبار . هل 
ستستمر ف القراءة أم ستكف عن مواصلة الطريق ؟ فقد تقذف 
عملة معدنية فى اهواء کی نقرر ما |ذا کت ستفوم بالا ختبار من 
خلال تحديدك لمزايا وعيوب البدائل ۰ ام ستفوم بالاختبار من 
خحلال قذف زهر النرد . وکیف استطمت ان تنخذ مشل هذا 
لقرار ؟ لا نوجد نباية حتملة للتنظيم المتدرج للقرارات النى 
تخذها لانضاذ فرارات ؛ وال نستخدمها بدورها لا ضاد 
قرارات أخرى وهکذا ونشکل تنظیمات متدرجهة مائلة أخرى 
أساس الوعى والسلوك القصدى أو المتعمد . وأساس المعرفة 
التى نقف وراء المعرفة . والأمر كذلك بالنسبة لدمو وارتقاء 
فھمنا للممنی والدلالة ( ١ ۲٣55.‏ ,۴سا -1007508) ويبدو أن 
ذلك يعتمد عل بن عل تضمين النماذج العقلية الحاصة 
بالتفكبر داخل بعضها البعض على نحو متكرر -0500ا10) 
١‏ م ةفارلتاقا . 


يوجد؛لحسن الحظ . نوعان من الضوابط يميلان إلى تقليص 
نطاق فرارات المستوى الأعلى من الوعى ومنعها من أن نواصل 
صعودها الدائم إلى أعلى . ويتمثل النوع الأول من الضوابط فى 
أن أمور الحياة العملية تتطلب منا أن نصل إلى قرارات معيلة . 
لا أن نستغرق بأنفسنا فى تأملاث حول كيفية الرصول إلى 
فرارات . فالظبی الشارد لابد آن بقف فى مكان ما . وعادة 
ما یکون فرار الستوی الاعل من الوعی قرارا ضمنیا داخلبا 
بالضرورة . انه لا هکن آن بتخذ عل نحر راضح صرییح . 
لانه لو کان کذلك فسیئلل هناك ؛ بطبيعة اخحال . مستوی اعل 
آخر انح عنده قرار سا لاستخدام أسلوب معين يتسم ' 
بالصراحة والعلانية . ولابد أن يكون هذا الفرار ‏ الذى امل 
عند ذلك الستوی الاعلی - ضمنیا داخلیا . كان لابد من ااذه 


۳۹ 


مهه الطريقة ۱ حتی لا نسئمر فى سلسلة لا تنتهی من الصعود 
الستمر إل مستويات أهل من الوه .. 


أما الشوع اللا من الضوابط فيتمشل فى نلك القيود 
ار الضرابط الوجردة بن الستویات نفسها . فذا قررنا آن 
نختار بدبلا من بين البدائل الموجودة ؛ عند مسنوى معين . 
وکان هذا البدیل نفسه بثابة الاسلوب العشوائی للاخنبار ؛ 
فاننا فد نقرر آن نقوم مباشرة باختیار هذا الاسلوب فعلا : 
فاحیانا بکون من النطقی آن نفرر القیام باتحاذ فرار عشوائی 
( ی بعض الالعاب مثلا ) کبا قد یکون منطفیا آن نتخذ قرارا 
عقلانیا مدروسا ( ی آلعاب آخری مشلا ) . لکن » هل من 
المعقول أن نقرر ( عند مستوی الوعی الرتفع جدا آن نتخذ 
فرارا عل آساس عشوائی مارفً الستوی الاعلی ) ؛ نفاضل 
فبه بين القيام بقرار منطقی . آو القیام بقرار عشوائى ؟ 
لا أعتفد ذلك . نحن أحرار . ليس لأننا نجهل جذور العديد 
من فراراتنا . والنى نكون يفينا كذلك فیا بتعلق با » ولکنا 
أحرار لأننا نعرف أنه بمكننا اختبار الطريقة النى نقوم من خلاها 
بالاختيار . كما أنئا نعرف أنه من بين مدى الاختبارات المتاحة 
أمامنا ترجد هناك أساليب عشوائية هادفة تقوم بتحريرنا من 
الفيود الخاصة بأبة موضوعات بيئية ملائمة معينة ٠‏ أو أية 
حسابات عفلانية تسعى الذات إلى تحقيق فوائد من ورائها , 
وتكمن هذه الحفيقة خلف المعتقداث الأعمق لدستويفسكى ۰ 
والتى بمثلها المقتطف امأحوذ عنه فى بدابة هذا الفصل . عل 
نحو موجز , كما نكمن هذه الحقيقة خلف افتتان الوجوديين 
بالأفعال أو اللشاطات المجانية ۸٣18‏ لا0)أنا!01811 . إن المرء 
يكشف عن الحرية ( إن لم يكن عن الخیال ) فی سلوكه على نحو 
عشوائى هادف . 


الحرية فى الإبداع : 
0 تحدث حرية الاختبار . على نحوغير منازع . فى النشاطات 
الإبداعية . إذ عندما يقوم الفنان برسم لوحة ؛ فإنه علد كل 
نقطة توجد ضربات فرشاة عديدة يجتمل القيام بها . وعندما 
برنجل عازف الموسيفى هنا . توجد عند كل نقطة نغمات 
عديدة محتملة يمكنه الفيام بعزفها . وعندما يتخيل أحد العلماء 
كيف يمكن تفسبر ظاهرة معيئة . فعند كل نقطة نوجد انجاهات 
۳۳۰ 


عديدة للتفكير يمكن استكشافها . وعلدما بعبر أحد المتحدثين 
عن فكرة . فعند كل نقطة توجد أشكال عديدة محتملة للتعبير 
بمكن استخدامها . وفی کل حالة من الحالات السابقة . تخضع 
محموعة الاختبارات لضوابط خاصة تتعلق بالمحكاث العقلية 
الضمنية إل حد كبير » ومی الضوابط التى حدد النوع 
والاسلوب الفردی . واحیانا . قد تقوم هذه المحكات باختزال 
مجمرعة خحاصة من الاحنمالات عل هيلة بند واحد فقط . 
ولکن . وبشکل عام . یوجد هناك مدی ما من الاختیارات . 
كيف بتم القيام باختيار مامن بين البدائل المناحة ؟ أحيانا 

يعتمد الأمر على مبدأ معين . ولكن إذا كانت المبادىء الى 
بقوم المرء بالإبداع من خلاها ٠‏ تقوم بلورها بالشحدید النام 
لکل اختبار . فاه بصرف النظر عن الضربة الاولی بالفرشاة 
عل فماشة الرسم ؛ والنغمة الاول عل الببانو . والسار الأول 
للتفکر : او الکلمة الاول فى الحملة » فإن كل شىء بعد ذلك 
سیکون حتمیا بالضرورة . وستکون هناك آعمال عدیدة فقط 
بقدر ما توجد بدایات عديدة . ویترتب عل ذلك القول بوجود 
بعض الاختيارات التى تتسم بالعشوائية امادفة . ومن بين هذه 
الاختيارات تتوفر بعض الفرص التى بمارس فيها المرء إرادته 
الحرة » ویعرف آنه یقوم - آو حاول القیام - باختیار عشوائی 
هادف من بين مجموعة من الاحتمالات القابلة للتطبيق . 
ويحتوى العقل يقينا على نسق مأ للقيام بالاخئيارات العشوائية 
اضادفه . وتتم محاكاة للاحتمبة الوجودة فى أداة حثمية 
کالکومیوتر ؛ من خلال استعارة أسلوب ما من الأساليب 
المتبعة فى أندية القمار الخاصة فى ١‏ مونت كارلو؛ بحيث 
ينم الاختيار على أساس عشوائى . عل كل حال ؛ فإن أداء 
الأفراد يميل إلى أن يكون متسما بالضعف بدرجة واضحة عندما 
يطلب منهم القيام باختياراث عشوائبة هادفة اصبلة . فى معامل 
علم النفس . وهذه الانحرافات غن العشوائية المادفة لاا تطرح 
أدلة مضادة لوجود نسق عقلی خاص بالقراراث العشوائية 
امادفة . لكنها تنضمن الإشارة إلى أن هذه الألية تفتقر إلى 
الافتراب من آی شیء بطريقة مناسبة , وأن الظروف الى 
بضطر المرء فى ظلها إلى اتخاذ مثل هذا القرار قد تؤثر عل 
فرارات أخرى . 

والأمر الواضح هو أنه إذا كان المخ محکوما بکم من العوامل 
اللاحتمية › فإنه ينسم أيضا بأنه غير قادر على اسنغلا ها كلها : 





وجمل الأمر أن الإبداع بعتمد على اختيارات عشوائية هادفة . 

ومن ثم فهو يعتمد على أداة عفلية تقوم بالإنتاج » ولو على نحو 
غير مكتمل . للاحتمية . وعلى غير شاكلة العمليات الحسابية 
وغيرها من الإجراءات الحتمية التى ينجم عنها الاستجابة 
نفسها فی الوقف نفسه » فان عملية حبال الاصيلة یکنها آن 
نقدم لنا استجابة محتلفة عن الاستجاية السابقة ما . خلال 
الحاونة الثانية لنشاطها ۰ |ذا مت عادة (ثارة الرحلة نفسها . 
من هذه العملية ؛ مرة اخحری , عل نحومائل ماما . فعند کل 
خطرة . قد يكون هناك ما هو أكثر من احتمالية واحدة 
لاستمرار . وسأئوم فبها يل بالنظر فى تلك العوامل المحددة 
لجموعة احتمالات الاستمرارية فى الابداع ۱ 


المحكات والأنواع ومفارقة الإبداع : 
بشبه الابدا ع الفتل العمد ۰ فكلاهما يعنمد على الدوافع 
والوسائل والفرص . ونوجد للمجتمع ؛ كما ذكرت سابقا ؛ 
تأثيرات مذهلة على إبداع نتاجات الخيال , فهناك أسس معينة 
تجعلنا نفترض أن هذه التأثيرات يمكن تقسيمها على نحر 
نضفاض إلى : 
(!) العرامل العامة الشائعة الى تؤشر على الدافعية ول 
الفرص المتاحة . 
(ب) العوامل الثقافية الخاصة النى تؤثر على وسائل الإنتساج 
وعلى النوع الابداعی وعل النمرذج الاساسی ۲۸۲۵۰ 
0 والأسلوب . 


وتعتبر العوامل الأولي الميدان الذى بمارس علماء القياس 
الناريمى فيه نشاطاتهم على نحو واضح . فعل سبيل المثال 
لاحظ سيمونتون18444)؛عس ١/0:‏ أن عدم الاستقرار السياسى 
فى أححد الأجيال يعمل عل تقلبل العدد الممكن من المسدعين 
الكبار فى الجيل التالى له خاصة فى محالات الخطاب التى من فبیل 
العلم والفلسفة والأدب . أما العوامل الثقافية الدوعية ٠‏ 
أو الخاصة ؛ فتمثل نطاق الاختصاص الذى بمارس فيه النقاد 
والمؤ رخخون نشاطاءهم . فالممارسات الثقافية هى التى تؤدى إلى 
بلورة الأنواع الأدبية والدماذج العلمية . ونعتبر هذه الاطر بثابة 
النتاجات لعمليات إبداعبة سابقة عليها » وغالبا ما ينم نقل 


الحرية والا نضباص 


هذه الأطر . من خلال تعديلات جوهرية نحدث فيها ؛ من 
جيل إلى الجيل التالى له . حيث إن تعريف ١‏ ريبر ؛ للإبداع 
يقرر أن الناس يسدعون الحلول والأفكار . والتصورات . 
والاشکال الفنية . والنظريات . والتئاجات الأخرى ؛ فإننى 
أريد أن أميز . على كل حال ؛ بين الإبداع داخل سوع 
إبداغى ٠‏ أو نموذج أساسى موجود فعلا » وبين إبداع الاطار 
الابداعی امحدید ذائه , فالابداع داخل از طار ؛ بعتمد على مدى 
الفرب من مبادىء هذا لا طاز - ای الحكات أو الضوابط 
الخاصة به كما أن هذه المبادىء ينبغى آن تتجسد کلية داحل 
عقل البدع . پل انه حتى ابتكار إطار جديد ( أى مبادىء 
جديدة ) ينبغى أن يتضمن الالتزام ببعض المحكات الاخری - 
فلبس كل شىء مباحا ‏ ولكن ؛ وكما سئرى , فإن هذه المبادىء 
الجديدة تكون على درجة أقل من التجسد فى العقل . وعلى 
العكس من ذلك , فإن أية نتيجة أو محصلة نقع حارج نطاف 
كل هذه الأطر . يتزايد احتمال الحكم عليها بوصفها غير فابلة 
للتصنيف . أكثر من نزايد احتمال تفييمها على أنبا إبداعية . 


عندما أتحدث عن المحكات . فمن الطبيعى أن أفكر فى 
تلك الضروب من المبادىء التى نم التعبير عنها فى الأطروحات 
النظرية . وی تلك الاعمال اححاصة الوجودة فى ميدانى علم 
الجمال وفلسفة العلم . وق حقيقة الأمر . فإن لدی فکرة عامة 
محتلفة راکثر انساعا بمکننی نوضيحها من خعلال تذكير القارىء 
بالفارفة الرکزية ل ال بداغ )128 Perkins, 1981, P.‏ ال 
نحراها أن الناس . أو الجمهرر . هم نقاد أففسل من 
المبدعين . ويتمثل جوهر هذه المفارفة فى أنه إذا نوفرت للناس 
المسرفة التى تمكنهم من الحكم أو التقييم لشوانح العملية 
الإبداعية » فقسد كان من الفترض آن یکونرا قادرین على 
استخدام هذه العرفة . لتولید مثل هذه النتاجات ۰ فى المقام 
الأول . ويعتمد حل هذه المفارفة على عاملین : 


يرم العامل الأول على فكرة أن المعرفة الواضحة التى 
نكون متوفرة عل نحو شمرری لدی احد النفاد . لاتكرن 
معرفة كافية البئة لتوليد الأفكار . فهده العملية - أى توليد 

الأفكار ‏ عملية تعتمد عل اشکال ضمنية آخحری می العرفة 
۲۳۱ 


ای 


آما العامل الثانی فیتعلنی بالفکرة القائلة بان هذه العرفة العسمنية 
لا تكون متاحة بالنسبة للوععى , على نحو الى , 


يبدو أن العقل يعتمد على مجموعة من العمليات الستقلة 
النى تقوم بتوصيل وتبادل المعلومات فيرا بين بعضها البعض ١‏ 
لكن هذه العملبات لا تقوم بالاطلاع عل العملبسات 
أو النمثيلات الداخلية الخاصة بالعملياث الأخرى ؛ وهناك 
أشكال متنوعة من هذا الفرض 1000۵07۰ ,1983 ,۳۵۵0۲) 
Laird, 1983, Rumelhart, McClelland, and PDP Research‏ 
Group, 1986)‏ , 
ومن ثم فد ينم الح ع ار ل ار 
العفل!*) بواسطة قدرة عقلية واحدة فقط » وليس من خلال 
قدرة أخرى . لنضع فى اعتبارنا . مثلا . النشاط الخاص 
بتصفير نغمة موسيقية معينة . إن هذا النشاط يعتمد على تمثيل 
عقل معین لسلسلة متتابعة من الفواصل الوسيقية . وتعتسد 
القدرة على ندوین نغمة موسيفية . عل هیلة رسوز موسيفية 
ممینة , أيضا »على التمثيل العقل لسلسلة متتابعة من الفراصل 
الرسيقية . يمكنك أن تقوم بتصفير نغمة معيشة . لكن هل 
مكنك كتابتها من خلال رموز موسيقية معيئة ؟ بستطیع معظم 
الناس القيام بالتصفير . لكن عددا فليلا منبم هم من يمكنهم 
القيام بتدوينها نتيجة لكوم فادرين عل القيام بتصفيرها . 
وتعثبر هذه المهمة صعبة.وذلك لان التمثيلات اللحنية لعملية 
التصفير ليست متاحة ضمن العملية الرمزية الخاصة بالكتابة , 


وعل نحو مائل ۰ فان الحکات الضمنية لتوليد الأفكار 
لا تکون ی متناول العملیات النقدية الواعية . وبسبب کون 
الحکات النقدية قابلة للش‌صیل بسهولة یی الاخرین ( لکنبا 
ليست كافية للابداغ ) . وسواء کانت قدرات تولبد الافکار 
هی فدرات لا شعورية او فدرات مفدسة ( او فدرات تفوق 
الوصف ) , فإن الحكم النقدى غالبا ما يسبق . على نحو جدير 
بالاعتبار . القدرة عل إبداع نناجات الخيال . لذلك فإن 
الممارفة اخاصة بالإبداع تؤدى, عل نحو يتعذر تجنبه ٠‏ إلى 
الرصول إلى وجهة النظر القائلة بوجود محكات غديدة ينبغى أن 
يتكىء عليها المبدع . وأن هذه المحكاث لا تكون كلها مناحة 
ماما بالنسبة لعمليات الفحص الواضح أو المتعمد . وبعض 
يفف 





هذه المحكات مألوف بالنسبة لعديد من الممارسين . فهى تعمل 
على نكوين النوع أو النموذج الأساسى . بينها محكات أخرى 
تكون فريدة » بالنسبة للفرد » ومن ثم فهى تعمل عل إنشاء 
الأسلرب الفردى فى التفكير , داخل الاطار الأكثر عمومية . 
رتمائل المبادىء التى وصفتها إحدى النظريات الموجودة حول 
الإبداع عند المسنوی اخاسری(21۲.۱۹۸۲) ۔ رهى نظرية 
ندور حول ما الذی بنیغی حسابه ؛ وتدور بشكل خاص حول 
تلك الاختيارات اللاحتمية من بين عدد من البدائل التى تتمیز 
بوجود عدد معين من المحكات الواضعة طا . فأية نظرية ما عند 
الستوی اللوغاريتمى 97 لابد أن تحدد الكيفية التى يتم من 
خلاها الفبام باختيارات معينة . وفى حقيقة الأمرء. فإننى 
سأفوم ‏ اعتمادا على المطالب الخاصة بالمهمة الإبداعية ‏ 
باقتراح وجود ثلاث فشات محتملة من الإجراءات هنا . 
فالمحددات الحاسمة التى نحتم استخدام نوع معين من 
الا جراءات هی : 

ما إذا كان الإبداع يحدث داخل إطار معين . أو إنه يقصد 
منه - من هذا الإبداع ‏ إنتاج إطار جديد . وأيضا ما إذا كانت 
هناك أبة فرصة أم لا لمراجعة . أو تنقيح , النانج الإبداعى . 
وسأفوم بوضع أماط الإبداع المشرتبة على هذا التصنيف فى 
الأقسام الثلالة النالية من هذا الفصل . 


الإبداع داخخل أحد الأنو اع خلال زمن حفيقى : 

|ذا کان آمرا ضروريا العمل بسرعة داخل أحد الاطر 
المعيئة ‏ كا فى حالة العمل الخاص بأحد الانواع الفنية مثلا ‏ 
ودود وجود أبة فر صه متاحة للم اجعه ؛ فلابد من الا ستخدام 
الحساس للمبادىه الحاكمة هذا الموضوع الفنى , وأيضا 
للأسلوب الفردى المناسب ؛ وذلك عند كل نقطة من نقاط هذه 
العملية الخاصة من عملياث توليد الأفكار؛ وسبقوم هذا 
بضبط مدی الاختیارات بافصی درجة ممكلة من الإحكام . فإذا 
كانت هذه المبادىء . وهذا الأسلوب . مازالا يسمحان بوجود 
اختباوات عديدة عند أبة نقطة , فإن الاختبار العشوائى 
امادف السریم من بين هذه البدائل فد يكون أمرا مكنا . 


ویزداد احتمال حدوث مثل هده الأجراءات عندما يمارس 
ما بسمی بضفط الوفت تألیره عل البد ع . وأفترض آن هذا هو 


= ر ص‎ ¬ KK CK MK n 


ما يستخدم فى كل أشكال الأداء المرنجل التى تشئمل . من بين 
ما نشتمل عليه . عل تقدبم برامج سريعة في وسائل الاعلام . 
عل نحوفوری ,بحیث لا نکون هناك فرص ثانية للاخنبار , 
وكذلك ذلك الاستخدام التلضائى للغة الطبيعية فى اشکال 
الخنطاب المختلفة وأيضا الارنمال فى الموسيقى . والرفص . 
وغير ذلك من الأشكال الفنية . 


وكحالة اختبارية . ساضم فی اعتباری الارنجال الموسيقى 
وذلك لأنه يمكن النظر إليه بوصفه تنظيها ترکیبیا للاصوات ی 
هيئة أنماط موسيقية . دون الانشغال كثيرا بما يمكن أن تمثله هذه 
الأفاط . أبا كانت . 


تتحكم فى الارنجال الموسيقى مبادىء معيئة لابد أن تكرن 
موجودة فى عقل العازف الموسيفى ؛ وهى مبادىء ينبغى أن 
تکون کافية لثولید الوسیقی فی الزمن الناسب . فلبست هناك 
فرصة للرجوع , او الالتفات للخلف : والقيام بمراجعة ما , 
للمفطوعة الموسيقية المرتجلة . كا لا يستطيع عازف الموسبقى 
هنا آن بسلم نفسه لظروف تجعله برنکب بعض الاخطاء ( كأن 
يختار مثلا بعض النغماث التى لا تؤدى إلى تكوين لحن مقنع 
من النوع المطلوب ) . لقد كان العديد من مؤلفى الموسيقى 
العظرماء أمثال « باخ » و« مونسارت » و« ليست » من المرنجلين 
البارعين . أما « بيتهوفن » فهر حالة لافتة للائتباه بشکل 
خاص ؛ وذلك لانه کان پرتجل بطلافة والعية بحیث اعتبرت 
بعض آعماله الارتجالبة البارعة - من فبل بعض معاصريه ‏ 
أفضل حالا من مؤ لفائه الأخرى غير المرتجلة(/507581,14510). 
ومع ذلك فإن مفكرته اطاصة نشتمل عل ملاحظات تبین لنا أنه 
كان يؤلف الموسيفى بصعوبة بالغة . وتعتمد هاتان المهارتان ‏ 
الارنجال والتأليف المتروى ‏ كما هو واضح . فى -جانب منما . 
عل, عملیات أساسية مختلفة . وكا لو كان مجال المرسيفى 
يشتمل على مؤلفين لا يسنطيعون الارنجال . ومرتجلين 
لا بستطيعون التأليف . 


يتمثل اهانب المشترك بين معظم اشکال الارتجال فى ذلك 
الاتکاء علی مکوئین عقلیین مستفلین تماما : ارطما هو الذاكرة 
طویل الدی بالنسبة لجموعة اساسية من البی 50700010764 وکا 


.سسس سسس الحرية والانضباط 


بظهر ذلك مثلا فی حالة متتابعات التالیف النغمی نی موسیقی 
الجاز الحديثة » أوفى حالة « الراجاس » 3۵285 ( او الانماط 
الندرجة ی الوسیفی اغندیة ) . أما المكون العقل الثان ‏ الذى 
تتکی» علیه عملیات الارتجال فی کثر من الاشکال الفنبة - 
فينمثل فى تلك المجموعة من المبادىه الضمئية . او المضمرة . 
التى نفف وراء مهارة الارنجال تقوم بتوجیهها. رنحن نعرف آن 
هذین الکرنین موجودان . وذلك لان البنی الاساسية احاصة 
بها هى من الأمور القابلة لمعرفتها.من خلال العقل . 
فيستطيع الموسيقيون الحديث عن هذه البنى » كما يستطيعون 
ندوينها على هيئة علامات عوسيقية معينة , كا أنهم يفومون 
بتعايمها للمبتدئين فى المجال . لكن هذه المعرفة الظاهرة ليسث 
كافية لتمكين أحد الموسبقيين من الارنحال . , ومن ثم يوجد 
مكون آخراء لا يِعْدُ الرصول إليه ؛ من خلال الوعی:آمرا 
سهلا . ویکون بعض الموسيقيين على وعى بقلبل من مبادىء 
مذا الکون الضمنی . لکنم لا بکرنون أبضا . حتى فى هذه 
الحالة . فادرين على الوصول الكامل هذه المادى» . یقوم 
الموسيقيون بالارنجال من خلال بحاکانيم للفنانین الاخرین ؛ 
أو من خلال تجریب احتمالات محتلفة للتالیف . زنهم بتعلمون 
آن برنجلوا من خلال الارتجال الفعلی ومن ثم بقومون بتطوير 
أساليبهم الخاصة داخحل أحد الأنواع الفنية . 


يستطيع عازف موسيقى الجاز المحترف أن يعزف الحانا 
تشاسب مع نشكيلة كبيرة من متتابعات الثالف النفمى 
المختلفة . وتكون هذه المتتابعات النغمية المتالفة معروفة بالنسية 
له عن ظهر قلب ؛ كما آنه بستمخدم نفسها التتابعة النغمية 
الأساسبة على نحو متصاعد . أكثر فاكثر . خلال مقطرعة 
مرسبقیه کاملة راحدة . وس م نتمثل مشكلة الارغجال . من 
خلال الكومبيوئر , لى الفيام بانتاج لحن مقبول يتناسب مع 
إنتاج التالف النغمى المنتابع فى زمن وافعى . كا تتمثل هذه 
المشكلة فى أن إيقاعاث سوسيقى الجاز المديئة قد تتطلب 
الارنمال الفائق للالحان . من خلال معدل شديد السرعة ( من 
٠١‏ إلى ؟1 نغمة كل ثانية مشلا ) . ومن الممكن أن يقوم 
التخمين المحتمل , حول حل هذه المشكلة ؛ على أساس هذه 
الفروق الموجودة ببن البنى الاساسية . وبین البادی» الضمنية 

الموجودة فى عقول الموسيقيين . 
۳۲۳ 


يبيب جواسون س 


ولايتم الوصول إلى متتابعات التالف النغمی خلال العزف 
الفعل للمرسیقی , حیث إن هذه المتتابعات اللغمية المتالفة 
مکن آن تکون نتبجة عمل عدد کبیر من العازفین ۰ عبر فثرة 
طویلة من الزمن . ومن نم یکون من الناسب ناما القيام ببدل 
اکبر جهد مکن , خلال مرحلة بناء ؛ آو تکوین متشابعات 
التالیف النغمی ۰ بحیث بکن هذه التتابعات آن تفدم بنیه 
منسمة بالك اء . وبحيث نكون هذه البلية مليئة بالاحتمالات ٠‏ 
بالنسبة للعازف المرتجل . وسأقوم ئوا بتقديم الخطوط العريضة 
لنظرية ما حول هذه العملية . 


يلبغى توظيف المهارات الضمنية ( أو المضمرة ) لدى 
العازفين ؛ على نحو متسم بالكفاء: . خلال زمن الأداء 
الواقعى . فهذه المهارات تتحكم فى عملية اختيار النغمات . 
کی تتناسب مع الجوانب الهارمونية المتضمئة فى بنية النغمة 
التوافقة . وأیضا من اجل تکوین حن جید . ولدی مين 
حاص بأن هذه المبادىء تشتمل على أقل قدر مكن من القوة 
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الحاسوبية . وما أعنيه من وراء هذا التخمين هو : أنه . خلال 
الأداء الفعل ١‏ يسغى أن نقوم هذه البادىء بأقل قار مكن من 
الاعتماد المباشر على الذاكرة من أجل الوصول إلى النتاشج 
الخاصة بالعلافات الوسيطة التى يشم حسامپا . خلال آداه 
اللحن الموسيفى , بمعنى أخر . فإن هذه المبادىء ينبغى أن تبدأ 
من تتابع التالف النغسى الأساسى العام . وليس من خلال 
التفاصيل الفرعية , ثم تقوم , بعد ذلك ۰ بنشاج خن 
مرتجل . على نحو مباشر . بفدر الإمكان . ودون أى تمثبل 
داحل لای شکل موسبقی وسیط . 


" وکاختبار ول غذا التخمین ۰ قمت بتکوین دلیل واقعی 
على هذا المعمار سای , وذلك لانی بینت خلاله أنه من 
المکن انتاج نغمة آلة ‏ الباص ۲" بطريقة مرتجلة ومقبوله 
دون استخدام ُثيلاات داخلية وسيطة . 


إن عازف الباص الزدوج فى موسيقى الجاز الحديئة يقوم 
بارتجال نفمة باص جهيرة کی تتناسب مم متتابعة تلف نغمی 
موجودة فعلا ۱ ویمرض لا الشکل رقم (۱) مقطعا من احدی 
نغمات « الباص ؛ اللحنية النموذجية . وأيضا تلك النوافقات 
النعمية الى فام على أساسها وتعد لغمة ۱ انباص ۱ الموجودة 
هنا بسيطة من الناحية الإيقاعية . فهى عبارة عن أربع دقات 
أخرى تنسم بكونها أكثر تركيبا . 


سس سس سس الح و الا تضباط 


يعتمد التوقيت الزمنى الفعلى للنغمات الموسيقية عل 
احساس مرهف بالوجات النغمية الابضة . على نحو دفيق ؛ 
فى موسيقى الحاز. ومع ذلك . فإن الفط الإيقاعى الاساسی لالة 
۱ « الباص 4 یسمح لیا بان نقوم بالارنجال لايد الالحان . دون 

أن نصطدم بتلك التعقيداث الخاصة بالإيقاع , ( انظر : 
(Johnson- Laird, ( AAV )‏ . 


توجد نظريات عديدة حاولت نفسير كيفية فيام عازف 
الباص باتخاذ قرارات خخاصة يفوم فى صرئها باختيار النغماث 
التى سيطرحها بعد ذلك . فقد يقوم العازف بمجرد اختيار أبة 
نغمة من النغمات المتوفرة فى نطاق الآلة النى يستخدمها . والتى 
يقوم من خلاها بتكوين التالف النغمى الذى يقوم بعزفه مثلا : 
لكن مثل هذا الإجراء قد ينطوى عل وثبات كبيرة ٠‏ أو غير 
مناسبة . ینتقل من خلاها العازف من نغمة منخفضة ال نغمة 
مرتفعة , وبطريقة لانساهم فى نكوين اللحن المناسب فى أغلب 
الأحوال . ومن ثم قد يفشل فى استخدام النغمات الانتقالية . 
اى تلك النغمات النى لا نكون مطلوبة الأن . فى الشالف 
النغمی الحالى ‏ لکنبا تکون مفبدة » بعد ذلك » فى القيام 
بنقلات . آو انتقالات » من هذه النغمة النى يقوم العازف 
بعزفها الآن . إلى نغمة أخرى ( والمثال على ذلك هوما يوضحه 
الفاصلة الموسيقية الثانية فى الشكل رقم )١(‏ الذى يشتمل عل 
لغمثين انتقاليسين من اللغمة المنالفة 7 : وهما النغمة 
الكرومائية 5 والنغمة الأكثر توافقا 6 التى تعود بنا إلى نغمة 
اکبر ی هذا التالف النشمی هی ۸ ) . 


افشرح أولريخ نالا( ۱٩۹۷۷‏ )اسلوبا انيا لتفسمر هذه 
العملية . فجادل قائلا بأن إنجاز الارنجال اللحنى لدى عازق 
موسيفى الحاز إنما يتم من خلال الموتيفات الوجودة - أى 
مفاطم اللحن - الی بتم تضفیرها معا لتشکیل اللحن 
الحديد . فالعازف لا بقوم بتألیف ألحان جدیدة ‏ لکنه پقوم : 
بدلا عن ذلك , بتحوير الموتيفات الموجودة ٠‏ كى نتناسب مع 
مرقف هارمونی راهن . وقد تم نوسیم مدى هذه الفكرة عل 
هيئة برنامج من برامج الكومبيونر النى ابتكرها ١‏ أولربخ ۲ 
وأبضا من خلال برنامسج آخر أكثر دفة طوره ليفيت 
ز ۱۹۸۱) . ویضم برنامج لیفیت هذا ی اعنباره - حینیا بقوم 


بإدخال المادة المناسبة إلى الكومبيوئر ‏ تلك الجسوائب الخاصة 
بمتتابعة التآلف النغمى وكذلك أحد الألحان الموجودة فعلا . ثم 
یقوم بتفسيم اللحن إلى وحدات تشتمل كل وحدة منها عل 
مسافتين موسيقيتين › ثم ينم استخدام هذه الوحداث بعد ذلك 
بطريفة مختلفة وبأشكال متنوعة . وما يتناسب مع المارمول 
الذی بعزف . ویعتبر هذا السرنامج حنميا . آی آنه بجمل 
الکومبیرتر بعزف اللحن نفسه : وتتابع التالف النغمی نفسه ۱ 
أنه ينتج اللحن الرثجل نفسه فی کل مرة . آما عازفو موسیفی 
الحاز » فلا پعملون ؛ عل أی حال ‏ بالطربقة نفسها. فهم 
يستخدمون الموثيفات اللحنية الموجودة بعض الوفت ؛ لکن 
أحدا من هؤلاء العازفين عدا المبندلين تماما منم - لا بقرم 
باستخدام هذه الموئيفات كل الوفت . وكها سيعلن أى عازف 
ماهر ذلك صراحة ؛ فإنه يكون من السهل عليه القيام بعزف 
ألحان جديدة ؛ اکثر من حاولته تذکر تشویعات کیپرة من 
الوتبفات الموسيقية الموجودة ثم حاولة تمدیلها > او حویرها ‏ 
کی نتناسب مع متتابعة تالف نفمی معينة . انظر , مثلا : 
تلك الذكربات الخاصة التى قدمها : ديفيد سبدنو؛ عام 
۷۸ حول هذا الشأن . وهو عالم من علماه علم الاجتماع 
اللغوى نعلم أن يعزف موسيقى الجحاز عل البيانو . إن الإبداع 
من خلال الموتيفات فقط يمائل الفيام بالاشتراك مع محادئة من 
خلال « الكليشيهات ؛ أو الصيغ النمطية المبتذلة من الكلام 


ربا کان الفرض الاکثر معقولية هو ذلك الفرض الفائل بأن 
عازفى « الباص » يختارون لغماتهم فى ضوء التزامهم 
مجمرعتن من الحکات . وئعکس المجموعة الأولى من هذه 
اللحكات معرنة العازف الضمنية باغارمرن أو علم الایفاع . 
ویتضمن هذا معرفته بتلك النغمات النی يمكن أن ننسجم مع 
نغمات متالفة آحری ۰ ومعرفته ابضا بتلك النضمات ال هکن 
أن تفيد فى الالثقال من نغمة إلى نغمة أخرى على نحو مناسب . 
اما الجموعة الثانية من الحکات . فتعکس معرلة ضمنیة معینه , 
بالحیط 1۲ا0100")الناسب الی پقف وراء الاحان الناجحة, 
وهکذا . فإن الفكرة العامة الطروحة هنا قد :"جر ال أنه » بعد 
سلسلة موسيفية ذات خطوات صغيرة + عل السلم الوسیقی ؛ 
Ye‏ 


فیلیب «ونسود 


فان فاصلة موسيقية أكبر نسبيا ‏ والعكس بالعکس - قد نؤدى 
إلى نكوين لحن سار . ونشتمل الحکات ال استخدمتها فى 
برنامج الكومبيوتر الخاص بى عل كل هذه الممادىء 5 


بعتمد هذا البرئامج على تتابع التألف النغمى بوصفه مدخلا 

لهكا أنه ينتج نغمة باص جهيرة قابلة المتطوير بوصفه محرجا 
منه . ومن أجل اتاج كل نغمة ٠‏ يقوم هذا البرنامج بإنتاج 
خطوة موسيقية صغيرة وخطوة موسيقية كبيرة ؛ ار النفمة 
الموسيقية نفسها مرة أحرى » ووفقا لقواعد أو نحو النشماث 
الحیطة والذی اشتق من عدد كبير جدا من الألحان المرتهلة , 
ويتسم علم النحو المتبع هنا بكونه علم| منتظها » أى أنه يمكن 
استخدامه دون الحاجة إلا إلى قدر ضئيل جدا من الطافة 
الحسابية للكومبيونر . ما يعنى أنه لايجتاج لأبة ذاكرة خاصة كى 
يتم وضع الحسابات الوسيطة فيها . وهكذا فإن هذا البرنامج 
یقوم باختیار مفام ۳:6 موسيقى معين وبما يتناسب مع القيد 
الموضوع على حجم الخطوة الموسيقية ومع مجموعة مبادىء علم 
الإبقاع النى تم تخزيها فى الكومبيوثر وتم تنظيمها فى ضوه هذا 
البرنامج : وعندما تكون هناك أكثر من نخمة مکنة ومتناسبة مع 
هذه الضوابط , الحتلفة . فانه توجد تعلبمات داحل البرنامج 
للفيام باختبار عشوائى هادف من بين هذه اللغمات . 


ريعرص لنا الشكل رقم (؟) مقطعا من أحد النوانج الكلية 
النموذجية الى ظهرت بعد استخد ام هذ! البرناسج . وهلا 
النانج الذى يشتمل أيضا عل جوائب أخرى مثممة له فى 





صورة بدائية . يفوم عل أساس تتابع التألف النغمى الذى نم 
عزفه أبضا براسلة برنامج إاصای اخر ۱ ابتكره [ررى 
بانرسون » ١‏ وروب ميلروى ؛ . ويقوم هذا البرنامج الإضاق 
بالتأليف بين صوت د الباص ۱ الزدوح والنغمات الاخری 
المصاحية لها . 


وينسم شلا البرنامج بالفاعلية التامة. لكنه يفتمر إلى 
فدرنین بمنلكهما عازف موسيقى الجاز فى الواقع . فلا بقوم هذا 
البرنامج بأبة استفادة تذكر من عملية التعاقب السريع للنغمات 
الکر ومانية اطحاصة بنغمات انتقالية عديدة ( انظر الفاصلة 
الموسيقية الثانية فى الشكل رقم (؟) ) . كا آنه. لا يفوم بأى 
استخدام للموتیفات ؛ وهی النی نکون ؛ ی بعض الاحیان ۰ 
مميزة لعمليات العزف الفعلى على ألة الباص . وعلى الشاكلة 
نفسها . فإن هذا البرنامج يؤدى إلى حدوث انحراف ضئيل 
عن القواعد » ويكشف هذا الانحراف بلوره عن وجود فثة 
خاصة من النغمات الانتقالية . لم يكن المؤلف الحالى واعياً بها 
من قبل . ولا تتطلب التعديلات التى نقوم ببا لتصحيح هذه 
النقائص ذاكرة أكبر من أجل الحسابات الوسيطة . لكنها 
تتطلب . فقط . إضافة أكبر . إلى حد ما. من أجل عزف 
المفطوعات النى كانت تعزف من قبل . 


فد يكون القارىء منزعجا من استخدام الفواعد . آر علم 
النحو , فى الإبداع . فقد نم الزعم غالبا بان البدع « بحطم 
القواعد » من أجل |نتاح عمل فنی آکثر أصالة . وعل الشاكلة 





شكل رقم (۲) : بوضح مقطعا من نتاج برنامج الکومبیوتر اخاص الذی استخدمه ا مؤلف 


نتاج نغمات اه « الباص ‏ . 


۹ 


سس سس الحة ولانفباذ 


نفسها . يمكننا القول بأنه رغم أن الفواعد قد تضیق حدود أحد 
الأنواع الإبداعية ٠‏ فإن الأفراد تكون هم أساليبهم الفريدة ل 
التعامل مع هذه المشكلة . ولكل من هذين الأعتراضين قيمنه 
التعليمية , لكنها ليست قيمة حاسمة . وذلك لآنه حتى إذا 
كانت العملية الإبداعية تقوم بتحطيم القواعد . فهل ينبغى 
عل المبدم , خلال ذلك . أن يقوم باختيارات اعتباطية بصرف 
النظر عن الننائج المترتبة على ذلك ؟ , أم ينبغى علبه القيام 
بذلك وهويضع نصب عينيه مجموعة من المحكاث الإضافية غير 
الشائعة ۽ حدقي الأن . ف الأعمال الفنية ؟ هذه المحكات 
هی ما يمك أن تتحول بعد ذلك إلى فواعد؛ ومن ثم فإن 
تحطيم قاعدة ما بیکن توصیفه - بوصنه عمليبة ‏ من خيلال 
فاعدة أخرى لم تکن موجودة من فبل ( والا آصبحت العملية 
مجرد خرق تعسفى للقواعد ) . فإذا كان المره يمتلك أسلوبا 
فریدا ؛ فلابد وأنه يعتمد على نحيزات متزاملة تجعله بخنار بدائل 
'معيئة » وعلى الشاكلة نفسها يمكن وضم القواعد فى أظر معينة 
لتعين حدود هذا الأسلوب , 


نقدم لنا الإجراءاث التى يستخدمها برنامج الكومبيوتر الذى 
يعرف صوث ألة الباض مثالا على المعمار الحسابى الى 
نستخدم فيه بعض المحكات ؛ على نحو مباشر ؛ لنوليد النائج 
الإبداعى. ولان هله المحكاث كافية لتحديد هذا النوع الفنى , 
فان الناتج بثل - عل الاقل - شیثا من الممكن نطبيقه ونطویره ؛ 
كذلك فان الاجراءات التبعة » هنا » هی |جراءات لا تتطلب 
طافات حاسوبية کببرة . فهی تحتاج إلى أفل قدر ممكن من ذاكرة 
الكرمبيوئر للقيام بالعمليات الحسابية الوسيطة . وس نم . فان 
المرحلة التوليدية , المتضمنئة فى البرنامج »لا تننج إلا عددا قلیلا 
من الفبارات المکنة » وبتفق كل خبار منها مع المحكات المميرة 
المرغوبة . وعندما تكون هناك أكثر من احتمالية لاستمسرار 
عملية العزف عل نحو صحبح » نئم عملية اختبار نحكمية 
سريعة من بين بدائل العزف الصحيحة المتاحة ؛ ولابد أن 
یکون الاختیار تحکمبا . وذلك لان کل الحکات نکرن متاحة 
فى عملية توليد البدائل داخل هذا البرنامج . ومن الممكن أن 
تعتمد هذهالإجراءات :كذلك ؛ عل الذاكرة طويلة المدى للبنى 
النانجة , وباستخدام درجة أكبر من الطاقة الحاسوبية . إن هذا 
يمل اللحن المعزوف فى التبابة مثيرا للاهتمام بدرجة تفوق 


حالته عندما بعزف اعتمادا عل اجراءات « ذات خط نغمى 
واحد ؛ . وبشكل عام تعد هذه الإجراءات منسمة بالكفاءة ؛ 
لکنبا تکون ملائمة . عملبا . فقط . عندسا تمکننا خبسرتا 
السابقة من |نناح قثبل عفل للمحکات المتحكمة فى مرحلة 
نوليد البدائل . وقد فمت فى مناسبة أخرى بنشبيه هذا المغمار 
اخسان بنظر بة لامارك حول التطور ) Johnson- Laird,‏ 
۷ ) نقد الترض لامارك أن ما يكتسبه الكائن الحى . 
خلال تكيفه مع البيئة : يمكن نقله إلى ذريته » ومن تم يكتتسب 
هذا الکائن ضوابط ترجه تلك العملیة النى تعمل عل نوالد 
الأجناس الحية . 


الإبدا ع داخل إطار معين عبر مراحل : 

لا نژدی عملية توليد الأفكار » من خلال بعض البادىء 
الضمنبة . دائهاء إلى ظهور إنتاج يساسب محكات الإبداع 
الحاسمة لدى المبدع . وخلال عملية الارتجال لا يمكن القيام 
بشىء لتجنب هذه النقائص ؛ لكن فى عسديد من الانواع 
الفنية . لا تکون هناك صفوط معينة لانتاج آداء فنى معين ل 
زمس معین ۰ وس ثم نکون هناك فرصة لراجعة الاهمال غیر 
المقنعة . وهذه الإمكانية هى ؛ فى ححقيقة الامر , مشابة العیار 
الخاص الموجود فى معظم أشكال الإبداع . 


هناك لازمة منطقية فحواها أنه إذا كان هناك وفت لراجعة ؛ 
أو رفض ء نوانج عملية توليد الأفكار . فانه من الارجح أن 
نکرن النتاشج العبائبة متكثة على درجة عالبة من الطافة 
الحاسوبية ؛ ويعنى هذا أن هذه الأعمال سیکون |نتاجها مکنا 
من خلال الإفادة الکییر: من ذاكرة الاشکال آر النتاشج 
الوسیطة(*)ولا بترتب عل ذلك بالضرورة أن نقول إن المبدعيس 
ينبغى عليهم الاستخدام الكبير لذاكرتهم النشطة . حيث إنه 
[ذا کان من المکن تسجیل الشانج الابداعی عل وسیط 
خارجی ؛ فإن هذا السجل سیکون : فى ذائه : شکلا من 
أشكال ذاكرة النتائج الوسيطة . ل بعض الاشکال الفنية ؛ 
مثل التصویر والنحت یمد العمل الفنى غير المكتمل ذاته بمثابة 
هذا السجل . أمافى العلم . وفى الأشكال الأخرى من الغن , 
يكون من الممكن تسجيل الأفكار غير المكتملة . أو المؤفتة , 
عل هیثة بعض الذکرات آو اللاحظات المكتوبة . ونقوم عملية 

موف 


یب رر 


الكتابة بتدعيم تلك الطاقة الحاسوبية التى بمتلكها مبدع ما . 
من خلال ترويده بذاكرة خارجية للنتائج الد اخلیة . 


راینا ی الفسم السابن آن عملیة الارتجال : خلال عزف 
موسيقى الحاز ؛ تعتمد على منتابعات تالف تغمية پنم تطوبرها 
من نغمة موسيقية معينة ( أى دون الحاجة إلى القيام ببذه 
الارنجالاث الموسيقية فى زمن محدد ).ومن ثم ١‏ فإن النظرية 
الحالية تتنبا بأن تطوير مشل هذه المتتابعات النغمية المتألفة 
سينطلب طافة حاسوبية أكبر من نلك الطاقة النى تقوم عل 
أساسها عمليات الارتجال الثلقائية . ومن أجل اختبار هذا 
التدبؤ ثمت بفحص عدد کیر جدا من متتابعات التالف 
النغمی ۰ وکتبت براما يماكى ‏ من خلال معسطلحات 
تجريدية نوعا ما تلك العمليات التى يمكن أن تكون مسثولة 
عن هذا التوليد للألحان . 


يتعلق الحانب المركزى الأكبر من النظرية العامة فى الموسيقى 
بالبنية النغمية لمتتابعات التالف النغمى ( ومنها ذلك النوع 
المستخدم فى موسيفى الجحاز ) . ومعظم هذه النظريات يتسم 
بالغموض وعدم الاكتمال . بحيث لا يمكن صياغته مباشرة فى 
شكل برامج للكومبيوئر » لكن هذه النظريات واضحة بشكل 


بكفى لوضم درجة حسابية معينة خاصة به . وهكذا فإننا نجد . 


أن المنظرين الموسيقيين . بدها من رامو ( ۱۹۲۲ ۱٩۷۱/‏ ) ال 
فورنبه ( ۱۹۷۹) قد نحدئوا عن أنساق موسيقية لا تتطلب 





ر 


شکل رقم ( ۲ ) ! ويوضح أداة . اوطريقة تولید التتابعات النفمية التالفة 


۳۳۸ 


فلیملات داخلیة خحاصة با . والشی» الطریف . أن هذه 
النظريات ثمائلة . فى قدرتها الحاسوبية . لتلك الفواعد 
١‏ المنظمة ؛ ۰ من النوع الذی فمت بامتخدامه لتفسیر عمليات 
الارنجال فى زمن وافعى . ويقدم لنا الشکل رفم (۳) مقطعا 
نموذجيا موضحا من هذه النظرية الخاصة حول متتابعات التالف 
اللغمى . ونيز الأرقام الرومانية الموجودة فى هذا الشكل إلى 
الجذر الخاص بالنغمة المتالفة : فحرف ! - القرار 70016 11 
وحرف ۷ 2 الصوت المهيمن :000108 6:[وهکذا . 
( لا ينبغى أن ينزعج غير الموسيقيين بشأن تفسیر هذه الرموز ؛ 
ولكنهم ينبغى أن يتعاملوا معها بوصفها خيوطا فى لغة رمزبة 
محردة ) . فيبدأ توليد إحدى المتتابعات النغمية المتالفة عند حالة 
تمهيدية معيئة هى 50 . ثم نقوم بعدد من النقلات من إحدى 
الحالات إلى حالة أخرى . وعندما تحدث كل نقلة عبر السهم 
الخاص با . يتم نوليد الرمز الموجود فوق هذا السهم . 
وهكذا . فان هذه الأداة تقوم با نتاج . مثلا » للسلسلة اليتالية 
من الرموز : 1 وهى سلسلة تتفق مع السلسلة النغمية 
المقامية المعيارية التى تشتمل على نغمة القرار ونغمة القرار 
الاعل 5006۲10016 والنغمة الهيمنة ؛ کا پل : 5 :6ن۲08) 


pertonic, Dominant, Tonic,) 


وبنغى أن تقوم الأداة الأكثر واقعية بتحديد مط التالف 
النغمى الخاص بكل جذر من هذه الجذور ‏ كأن يكون مثلا 


IV 


OTS 


II 


لس نمض 


الثلانی الکیر 1۲۵0 ۱۸۵۱0۲ خاصا بالرمز | والثلاثی الصخر 
۵ ۷۸۱00 خحاصا بالرمز ! والثلائی السابع خاصا بالر مز ]] 
والثلائی الکبر خاصا بالرمز ۷ . ولا تمد الأداة الموجودة فى 
الشكل رقم () أداة حتمية»وذلك لأنه فى الحالة ]8 هناك ثلاثة 
اختيارات مختلفة متاحة . وقد اقترح بعض المنظرين المحدثين 
احتمالات إضافية أخرى بالنسبة للاختيارات المختلفة . من 
أجل حاكاة تکرار حدوث هذه الاختيارات ( -ل13/لا يعوا 
(ler 1545‏ . 


ا تعد الأدوات التی لا تفید من ذاكرة النتائج الوسبطة 
هوية بدرجة تکفی لتولید متتابعات التالف النغمی فى موسيقى 
الجاز الحديثة , كما أنها ليست قوية بدرجة كافية أيضا لتوليد 
متابعات التألف النغمى ف الموسيفى الكلاسيكية . لکن 
الحالة تكون أسهل فى موسيقى الجاز : مقارنة بالموسبقى 
الكلاسيكية . وكما سبحاول أى عازف لموسيفى الجاز أن 
ينبت ء فان آی مقطوعة موسيفبة یکون ضا تتابمها اللفمی 
التالف الاساسی الذی بکن |دراکه او حقیقه عند مستویات 

عديدة ختلفة . وهكذا فاننا نجد آن التشابعة النغمية 
التالفة التفليدية التی اسمها 3۱:6۰ :3 ۲۳6۱۷۵ برجد ها 
عدید من الاشکال البدیلة , 


رد نام ١‏ ستيدمان ‏ (۱۹۸۲) بتلخیص مجموعه من 
القراعد التى يمكن براسطنها تولید هذه البدائل من خلال 
المتتابعة الموسيقية الأساسية الأولى . ويشتمل النحو فاص 
بالموسيفى الذى قدمه « ستيدمان ٠‏ على التسليم بوجرد تثبل 
داحل وسيط » أى الإقرار بوجود المتتابعة الاساسية الأوليى . كى| 
أنه يستخدم نوعا من القواعد يسميه : فواعد السياق ‏ القواعد 
الحساسة . وهو نوع من الفواعد يتطلب استخدام التمثبلات 
الوسيطة بطريفة مناسبة , قد بحاجج أمرؤ ما قائلا بأنه إذا كانت 
الفواعد فى حد ذاتها قادرة أيضا على نوليد المتنابعة الموسيقية 
الاساسية . فان هذه القواعد ينبغى أن تكون قادرة أيضا عل 
إنتاج أشكال مختلفة من هذه المتتابعة عند كل حركة ( أى أننا 
لا نحتاج هنا لان نقوم بتخزین الشکل الوسیفی الأساسى فى 
الذاكرة ) . ۰ 


سا زا بت . 








. الحرية والا نضباط 


لقد فمت بابتکار برنامج مكنه إنتاج المتتابعاث اللغمية 
امتألفة من خلال اللمسات البسيطة من أجل التأكد من هذه 
الاحتمالية . وقد أثبت هذا البرنامج ‏ فى حفيقة الأمر.- صلق 
نحليل ستيدمان سالف الذكر . 

ويعتمد هذا البرنامج على ثلاث مراحل لتوليد متتابعة 
التآلف النغمى . تستخدم المرحلة الأولى منها نحوا موسیفبا 
يشتمل على فواعد مثل : 

| 74 | !1 | هج ۳۷0-32۸15 

وذلك من اجل تولید متتابعة الثالف النغمی الاساسية . 
رتتضمن العدید من القواعد الستخدمة عل آکثر من احتمال 
للامتداد والتطویر ؛ ویقوم هذا البرنامج بعملية اختبار عشوالی 
هادفة فى مثل هه احالات . 

نهناك تنویعات عدید: حتملة للمتتابعة اللمية الا ساسية ,| 
«VD‏ رنشمل هده التنویمات من ضمن ما تشتمل عليه عل 
المتتابعات النغمية التالية : ۱ 


inj? Vim? | Im? ۷ 1‏ | 
| ۱7 7زها ۱۷| 7 (رزصا | 
| صن توج 9۷۲ bim?‏ 07لام 7سلاز 7إتها | 


نستخدم الرحلة الشانية من البرنامج ما بسمى بقواعد 
السیاق - الفواعهد احساسة ‏ وهى قواعد ممائلة لفواعد 
ر سنیدمان » ۰ وذلك من اجل ادخال الثالفات النفمية عصل 
المتتابعاث النغمية الأساسية ووفقالما يسمى بدوره الأخاس ٠ر٣‏ 
۵ ۰۶ ۰ وه ۱ أحد الأبعاد الأساسية فى الحيز النفمى 
rone Space (Longuet- Higgins, ۹۷4)‏ رسن نم پسکسون 
المدخل الخاص بالمتتابعة النغمية هو : 


| PA | 1 | 


عندما يكتشف هذا البرنامج وجود تالف نغمى يشتمل عل 
الرمز ل . فإنه يمكنه أن بقوم بتحويله إلى نغمة سباعية 56۷60۵ 
۳۳۹ 


فیلیب جونسر 


( برمر ها بالرفم 7 ) ثم يدخل عليه تالفا نغمبا سابقا يرتبط به 
من خلال دورة الأ ماس سابقة الذكر : 


| 1 | 7 v7 | 


وهناك خطوة إضافية 9 النوع نفسه یکن |دخاها عل 
التالف اللغمی بحیث نکون منقدمة عل الرمز 11۷ : 


lt Vim? 1۳ V7 


وبالعمل بالطريقة نفسها ولكن من خلال العودة للخلف › 
أو إلى أجزاء آخری سانقة من البرنامج . فإن الإجراءات الى 
تتطلب ذاکرة خاصة بالنتائج الوسبطة - وهى النتيجة الغهائية 
للخطرة رقم ۲ . وال تعتمد عل الاختبارات امحضاصة 
بالامتداد أو الاستمرار , بمكن ‏ هذه الاجراءات ‏ أن تكون : 


nj via? i7 (Vm? 1 7 


أما المرحلة الثالكة » فتستخدم مجموعة أخرى من فواعد 
السياق ‏ الفواعد الحساسة من أجل إحلال أحد التالفات 
النغمية محل تالف نغمى آخر . وكذلك من أجل القيام بشكل 
آخر من أشكال إدخال نغمة موسيفية على نغمة أخرى . ومع 
لتسلیم بالسطر الوسیقی السابق مدخلا إلى البرنامج ؛ 
واعتمادا على الاختيارات المختلفة الخاصة به » فإنه من الممكن 


! أن يننج عله‎ 
| inj? IVa? ۱۷۲۲ | blm? bT هلا‎ | 


وهو بثل متتابعة نغمية استخدمها الرحوم « تيلونيوس 

تتمئل إحدى الخصائص الاساسية المميزة لهذا البرنامج ‏ 
مثله ی ذلك مثل برنامج نغمة آلة و الباص ٠‏ اعلهیرة - فی أنه 
بالرغم من کون مبادثه مفهومة بدرجة کبیرة ؛ فمن الستحیل 
البرنامج آن بحاکی ؛ بطريقة مباشرة : العملیات العقلية الق 
بستخدمها الوسبقیون لابتکار السابعات اللغمية التألفة . فهو 
۳۳۰ ۰ 


يبرن أنه مهما كانت هذه العمليات » فانبا تتطلب درجة جذيرة 
بالاعتبار من الطافة الحاسوبية » وبدرجة تفوق ٠‏ يقينا ء تلك 
الدرجة المتاحة بالنسبة للقواعد الضمنية فى نظرية الموسيقى › 
وسیکون من الستحیل الا حاطة بتنويعات السطح » الخاصة 
بأشكال موسيقية أساسية . دون الاستغلال المناسب لقذدر معين 
من هذه الطاقة . وعلى الشاكلة نفسها » فإن إدخال نغمة على 
نغمة أخرى ینبفی آن ینم بمعدل مرة واحدة فی کل مناسبة ۰ کم 
انه یتطلب تسجيلا معينا للحالة السابقة التى تكون عليها 
متتابعة التألف النغمى . د' بد أن يقترب الموسيقيون ‏ الذين 
بقومون بابنکار محابعات تالف نغمى جديدة من تلك المبادىء 
الممائلة هذه المبادىء الموجودة فى هذا البرنامج . وعلى كل 
حال . فإنهم ليسوا مضطرين بالضرورة لمقيام بإنتاج المتتابعات 
النغمية المتألفة فى زمن حقيقى محدد . إنهم يمكنهم كتابتها ثم 
الفيام بعزفها بطريقة تمائل ما يقوم به مؤلفو الموسيقى ١‏ 
وهكذا . فإنه ليس هئالك من مبرر موجود كى يستخدموا 
ذاكرتهم بالطريقة نفسهاالتى يستخدمها بها هذا البرنامج » 
فمتتابعة التالف النغمى المكتوبة تكون متاحة لإرشادهم فى أى 


الصا , 


إن معرفة القراءة والكتابة الموسيقية ستضمن ألا يكون 
للطاقة الحاسوبية أى أثر نفسی ضار على الاداء . 

تفدم نا الاجر أءات السابقة مثالا موضحا للمعمار 
الابداعی التولد عن احاصوب ‏ وهو العمار الذی یعتمد عل 
خطوات عديلة . وتفوم هده الخطرات بتقسيم المحكات 
الخاصة بالنوع الإبداعى إلى : ممكات تقوم بتوجيه أو إرشاد 
العملية التوليدية الأولى . ومحكاث نستخدم لتعديل نتائج هذه 
العملية ‏ وذلك كى يتم الاختباز , من بين هذه النتائج ٠‏ لما هر 
مناسب المخطوات التالية من العمل . ومن الواضح أن هذه 
المرحلة التولييدية ليست مرحلة حتمية ؛ لأنه بنبغى الفيام 
بالاختيارات العشوائية الهادفة من بين تلك الخيارات الموجودة 
النى ثم تحديدها من خلال قواعد معينة ؛ كبا أن المراحل التالية 
قد نكون غير حثمية أيضا . 


ينم إبداع الروايات واللوحاث الفنبة وغيرها من الاعمال 
لفنية بشكل نموذجى داخل نفالید نوع |بداعی صوجود . 


اة رلاسباط 


وبالطريقة نفسها تحدث العملیات ال(بداعية فى العادة لدى أحد 
العلياء . فهى تحدث كما یقترح کون (600) داخیل الضوابط 
الخاصة بأحد ٠‏ النماذج الاساسین(*) الوجودة . وتعتمد هله 
الأنماط من الإبداع . على نحو تابث .على إجراءات متعددة 
المراحل . وهى إججراءات قد تكون أكثر تركيبا من تلك 
الإجر اءاث التى قمت بشرحها سابقا . فالمبدع الذى يقوم 
بتوليد الأفكار لابد وأنه يستخدم بعض الضموابط الأولية 
ار التمهيدية . لكن ضوابط أخرى قد تكون منتشرة عبر 
عديد من المراحل الأخرى . وإلا فإن بعض النتاجات 
الإبداعية غير المقنعة ستكون هى الادة التى ترسلها مرحلة 
تفييمية إبداعية معيئة إلى مرحلة نوليسدية أخسرى . من أجل 
القيام بالتعديلات المناسبة عليها . وقد يكون السبب فى مثل 
هذا التقسيم للعمل . كبا افترحت سابقا ٠‏ هو أن العملية 
التوليدية لا تكون على مقربة من الحکات التفييمية . ول حالة 
الفروض العلمية ؛ تكون مجمومة مامن الملاحظات 
الإمبيريقية , أو الواقعية . هى بمثابة الضابط التفييمى 
الكبير . 


الإبداع داخل أطر جديدة : 

يحتل ابتکار نوع إبداعى جديد » أو نموذج أساسى جديد ؛ 
مرئبة نفوق غيره من أشكال الإبداع . لكن مثل هذه الأحداث 
تمن الأمور النادرة . ولايبدو أن هناك مبادىء مشتركة قادرة عل 
نف مثل هذه التحولات ؛ داخل أحد المجالات ١‏ من نوع 
فبى. إلى نوع آخحر . وعلاوة على ذلك ؛ فإن النجاح الكل 
لابتکار عظیم ما . إنما يعتمد عل نلك الوفائع النى كان 
البدعون الفرادی (اوای فرد ابر ) جاهلین با ناما . 
ونشتمل هذه المحكات ‏ بالنسية للثورات الفنية - على عرامل 
اجتماعية افتصادية + وایضا عل التطورات المعاصرة الأخرى 
فى عام الفنون . أما بالنسبة للثورات العلمية . فإن هذه 
العوامل تشتمل على مدى إناحة الوارد ۰ بعد ذلك . من أجل 
استكشاف أو نجريب الاختراع العلمى . وكذلك - بطبيعة 
الحال ‏ استكشاف مدى نجاحه فى جعل النتائج الرافعية ذات 
معنى ‏ وهو عامل لا يمكن التكهن به خلال زمن القيام 
بالاختراع أو الابتكار العلمى . ويترتب على ما سبق الفسول 
بعدم وجود محكات أو مبادىء عامة تكون موجودة بوصفهب 


محكات أو مبادىء أساسية وراء التحولات الناجحة . فقط . 
فى أى ميدان خاص من ميادين الفن أو العلم , 


فإذا لم تكن هناك مبادىء تتحکم فى كل الابتكارات العظيمة 
فى مجال معين . فإنه من المکن أن تكون هناك إجراءات 
ر لاماركية جدیدة) Neo- Lamarckian Procedure‏ 
بالنسبة لهذا النمط من الإبداع . دعنا نفترض وجود هذه 
الإجر اءات بالنسبة لفن التصویر ۳۵10108 مللا . ولنضم ل 
اعتبارنا مبادىء هذا الفن فى مراحله المبكرة بوصفها مدخلا 
أساسياً . لقد كان مطلوبا من هذه المبادىء أن تنتح مجموعة من 
التطررات البدبلة القابلة لللمو والتطبین . با ی دلك میادیه 
النظرر ۳۵۲806041۷۵ . آما [ذا وضعنا نی اعتبارنا مبادیء فن 
التصویر ی منتصف الفرن الناسع عشر , فانه فد کان مطلريا » 
من هذه البادی» » آن تنتج مجموعة من البدالل النة ۰ القابلة 
للنمو والتطور . كان من بينها الفن التكعيبى مشلا . وعل 
الشاكلة نفسها . فان تلك الا جر اءات اللاماركية الحديدة : 
بالنسبة لعلم الطبيعة ٠‏ كان عليها أن تنتج علم الطبيعة النيوئئية 
( نسبة إلى نيوتن ) من بين تلك الیادی: اححاصة مپذا العلم ۱ 
والتى کانت موجودة قبل نبوتن . ثم کان آن جاءث بعد ذلك » 
ومن حلال ذلك كله . نظرية النسبية ااصة ‏ ول ضوه. 
إجراءات مماثئلة للاجراءات السابقة . ومن الواضح أن مشل 
هذه الا جراءات تكون مستحيلة ‏ كما أزعم إذا لم يكن من 
الممكن تفسير هله التحولاث الشورية المختلفة . فى ضوء 
مجموعة من المبادىء الشائعة . فى أى مجال مناسب من مجالااث 
الإبداع الانسانی . 


وبسبب كول إبداع الأنواع الإبداعية الحديدة ؛ أو النماذج 
الأساسية الجديدة ؛. على هذه الدرجة من الصعوبة , فان مثل 
هذا الإبداع قد يعتمد على عملية توليدية اعتباطية أو عشوائية 
هادئة بدرجة جوهرية . فتطور الأجئاس الجديدة هر محصلة 
للخلط العشوائى المادف للجينات الورائية . ثم يجىء بعد 
ذلك دور الضوابط الخاصة بالاختيار الطبيعى والنى نقوم 
بدورها باستبعاد الكاثنات غير القادرة على الحياة أو على النمو , 
ویشتمل العمار الحتمل للابداغ صل تصميم ١‏ داررينى 
جدبد ١‏ مائل . وتتکرن الخطرة الاری من هذا التصميم 

۳۳۱ 


الإبداعى عل اجرا ءات يتم خلاها الشر کیب بين العناصر , 
شكل عشوائى هادف من أجل ثوليد عدد ضحهم من النتاجات 
الممترضة المکنة ‏ نم ان المبدع يقسوم فى فى المرحلة الثسانية من 
الإبداع باستخدام مجموعة من الضوابط لاستبعاد نلك 
النتاجات غبر القابلة للنمز آر التطور . وهناك نراث كبير من 
مثل هذه الالبات بالنسبة للابداغ . ربعض الاثتراحات 
الموجودة فى هذا المجال نبعث عل السخرية بطريقة لاذعة كه فى 
حالة تخطبط موتسارت مثلا للتأليف الموسبفى من خلال هز 
أونحريك زهرالنرد( 81۲,۱۹۷۱ 0)او ال ١‏ سويفت » الى 
نحدث عنبا حبن كان يكتب عن ٠‏ أكاديمية ٠‏ لاجادو ؛ نی روایته 
( رحلات جالیفر  )‏ وكذلك ماكينة كتابة الروابات الرخيصة 
التى تحدث عنبا ٠‏ أوريل ؛ فى روايته ( 1984 ) أما الاقتراحات 
الاخری فهی افتراحات جادة . فقد افترح عدید من الژلفین 
إمكانية توليد الأفكار على أساس عشوائى هادف . وفد نظر 
هؤلاء المؤلفون إلى هذا الأساس بوصفه الإمكانية الوحيدة 
الممكنة للعملية الإبداعية . ومع ذلك . فإن عملية الانطلاق 
بسرعة أولا ( على آساس عشوائی هادف ) » ثم طرح الاسئلة 
بعد ذلك ( ی ضوه الحکات ) تصاحبها صعوبة کبیرة لا هکن 
التملص منبا . 


فمعظم نواتج التجمبع العشوائى للعناصر لن نكون قابلة 
للنمو والتطور . وقد اکتشف العلماء آن هذه النفطة هی بثابة 
الطریق الوعر الل» بالاشواك . وقد ظهر ذلك على نحو جل فى 
منتصف الستینبات حینما حاول علماء الکومبیوتر نکوین برنامج 
بارع من خلال التجميع هذه البرامج على أساس عشرائلى 
هادف ومن خلال مکونات بسبطة مشتفة من برامج أخرى 
(Fogel, Owens, & Walsh, 1471 )‏ „ 

إن تطور الانواغ هو آمر بطیء . حتی لو كانت هناك ملایین 
من الکائنات الحية تشترك فى هذا الخلط العشوائی اشادف 
لنجینات الورائبة . وعلاوة عل ذلك . فان الانواع لا تتطور 
من خلال خطوة واحدة . فلم یکن من الضروری؛ مثلا . أن 
يدث ذلك لنجميع . للخصائص السورائية الکاملة للانسان 
( بوصفه كائنا بيولوجيا ) محصلةٌ لعملية اختلاط عشوائية واحدة 
لمجموعة من الحيئات الورائية غير المظمة ‏ وهى خطرة نطررية 
ليس من المحثمل أبدا أن نحدث ولو مرة واحدة من خلال 
۱۳۲ 


الصدفة . فالانواع الجديدة نشت من الأنواع الموجودة . 
وتنطور الكائناث المركبة على نحو تدريجى من خلال كائنات حية 
أفل تركيبا . 


ومن ثم » فإن طبيعة العناصر التى يتم تركيبها . معا , 
بطريقة عشوائية هادفة هى التى يمكنها نحسين كفاءة هذه 
هت . ال هده العتاصر ین بنبفی الا تکون ذرات تصورية 
نط ولبات بدلا هن ذلك ٠‏ ینبفی أن تكون مجموعة 
موجودة فعلا من الأفكار غير المرتبطة 


یعتبر الاجراء الداروینی احدید - رغم عدم كفاءته ‏ 
مجرد الية متاحة بمکن اللجوه إليها . إذا لم يكن هناك طريق آخر 
مناح نستطيع العملية التوليدية النشطة . أثناء الابداع أن 
نستعین فیه بضوابط انتفائية معینة . وهذا الشرط هو آساس 
النظر بة التطورية العاصرة . ولکن لیس هناك مبرر لافتراص 
أن هذا الشرط ينطبق أيضا عل إنتاج الافکار الثورية ۰ فالامر 
الأكثر احتمالا هو أن هذه العملية التوليدية تكون موجهة من 
خلال محموغه من الحکات وغبر |جراءات متعددة المراحل ۱ 
إن الاستخدام الإنتاجى للمعرفة هو الجانب الجوهرى فى 
العبقرية . ورغم وجود أساليب مختصرة ومفيدة عديدة تمكنة . 
كما فى حالة البحث من أجل الكشف عن أوجه التناظر بين 
الأشياء مثلا . فليس من المحتمل الوصول إلى محكات كافية 
لإنتاج 1 لوغاریتم ؛ حسان فابل لأن يسلك من أجل اتاج 
الابتكارات الناجحة (.۵ ,۳۳۵۵۵ (Johnson- Laird in‏ 


الاستتتاصسات ؛ 
|ذا کانت العملیات الابداعية فابلة للحساب - ولیدت 
ناك . حتى الأن . أى أسس للبذ مشل هذا الفرض - فإن 
الإبداع يمكن تعريفه فى ضوء هذه النظرية التى قدمناها فى هذا 
الفصل . إن الإبداع بقدم لنا نتاجات نتسم بالخصائص المميزة 
الثلاث التالية : 
(۱) تکون هده النتاجات جديدة باللسية للفرد الذی یبدعها . 
(۲) تعكس هذه النناجات حرية الفرد فى الاختبار . و ضوه 
هذا فإنه لا ينم تكويها من خلال عملية صماء , ولامن 


اسه حبحب يي سس الخرية والانضباط 


خلال عمليات حسابية معيئة . ولكن من خلال عملية النتاجاث ؛ بالإضافة إلى تلك العملية متعددة المراحل 
لاحتمية . نی يتم فيها استخدام بعض المحكات لتطوير أحد 
(۲) بحدث الاختیار خلال الإبداغ من بين عدد من الخيارات لاعمال ولتعدیله ایضا : مع وجرد احنمالبة خاصة 
ای تحددخصائصها . بلورها ‏ فى ضوء عدد من بالاختيارات العشوائية عند أية مرحلة من هذه المراحل ٠‏ 
المحكات . ثم (۳) العملية الداروينية الجديدة النى يتم فيها النوليد 
العشوائى تماما للافکار : مع مايتبع هذا التولبد من 

ورغم أننى ل أعالج هذه النقطة بتفصيل كبر : فإن هناك I RE‏ 


ثلاث فثات عامة من الإجراءات التى نفى يبذا التعریف هی : 

)١(‏ العملية اللاماركية الجديدة التى تستخدم فيها بعض رعل كل حال » فإن هذا الإجراء الاخیر- برصفه مصدرا 
المحكات لتوليد بعض التتاجات الممكنة 1 للابتكار ‏ يزداد احشمال قيام الطبيعة باستخدامه . أكثر من 

(۲) ثم الاختيار العشوائى الحادف الذى بحدث من بين هذه احتمال استخدام الکائثات البشرية له . 


هوامش الترجم. 


(۱) الكلبية : سمة للشخصية التی تمیز بالاحتقار الصریح للقواعد الاخلافية . ومدرسة الکلبین النی رجدت فى اليونان القديمة ( الفرن 
الرابع ق . م ) كانت تتخذ موقف الاحتقار من العاداث والثقافة . وقد أدى ببم احتقارهم لقواعد السلوك إلى انتهاكات للفضيلة . رترتبط 
النزعة الكلبية بنقص التطور الثقافى والأنائية والشك وغير ذلك من السمات السلبية ( روزنتاك , الوسوعة الفلسفية . ترجه : سمير 
كرم . دار الطليعة . بیروت ۰ ۱۹۸۷ م ) . ۱ 
ومم ذلك فان آشهر الفلاسفة الکلبیین وشیخهم وهود ديوجين الکلبی » ( نحو 4۱۳ - ۳۱۷ ق . م ) کان معلما جادا بنشر الفضيلة . وهو 
المشهور عنه أنه كان بسير فى الطرقات والاسواق بحمل مصباحا فى الظهيرة يبحث عن إنسان ؛ ركان لاذع اللسان ۸ یسلم منه کبیر ار 
صغير . وکان يدعو إلى الاكتفاء الذا على أنه وسيلة لبلوم السعادة . من خلال الزهد والنفشف ورياضة البدن والنفس معا لتدريب 
الإرادة ٠‏ وبالعيش وفق الطبيعة ولذلك احتقر العزف . وكان كثيرا ما يضرب الأمثال بالحيوانات وخخاصة الكلب . إذ راه مثالا للتحررمن 
الترف والعبودية للعرف وللعیش وفق الطبيعة ( الموسوعة الفلسفية , تأليف د . عبد المنعم الحفنى . مكتبة مدبولى . دون تاربخ ) . 

(۲) الإشارة هنا ی کتاب ساسع ولط ضع 1 انع زا افع ,تفع 0 أو العبقر بة والإبدا م والفيادة تأليف ؛ دین کابت سیمونتون » وقد 
قمنا بتقله إلى العربية ء ومن المتظر أن يصدر قريبا . 

(۳) نسبة إل مدينة دلفى الإغريقية القديمة . وترجع شهرة هله المدينة إلى مراسم كهانة اليوئان النى كانث تجرى فيها ؛ ولد ثم بناء معبد عفلهم 
هناك من أجل هذه الطقوس . وكانت تسكن هذا المعبد كاهئة تدعى بويا . كانث ننطل بالنبودات ؛ فى لغة غير مفهومة ؛ على مسمع من 
كاهن يقوم بشرحها ونطقها فى أبيات من الشعر بسهل عل الناس فهمها وحفظها ( محمد شفيق غربال ؛ الموسوعة العربية الميسرة ١‏ المجلد 
الأول ء دار الشعب ؛ ۱۹۹۵ ) . 

(4) اعترف بالفضل للطبيب التفسى والكاتب والناقد ا أمروف الدكتور د بجيى الرخاوى » لى وصرل إلى ترجة مناسبة لکلمة ۲۳۵۳۵000121107 
النى تترجم عادة بكلمة عشوائية ( فقط ) . وقد وجدت هذه الترجمة فى مفالة هامة له بعئوان د الهالة الزالفة ومسثولية المعرفة ؛ نشرت فى هدد 
شهر مابو 1449 م عن مجلة ٠‏ العربى ٠‏ الكويتية. ويفصد بمصطلح ٠‏ العشوائية الحادفة » كبا يشير د ريبر » فى امرس : (Te Penguin‏ ` 

۱۳۳ 


فپلیب جونسون 


(1987 ,لإههامطء م85 6ه 10۱66۱002۲۱ الذی عادة ما يستخدم على نحر خخاص بالثر ادف م مصطلحات تثل « ا لمصادفة ١‏ ود مخض الصصدفة ) 
رو خبط عشواء ؛ ود كيفما اثفق » ورغبر ذلك من المصطلحات التى تشير إلى نشاطات تحدث دون هدف ؛ ودرن ضرابط إرادية , لکن هذا 
المصطلح فى جوهره هو مفهرم إحصائى يشير ببساطة ٠‏ إلى عدم وجرد انتظام ما يمكن اكتشافه فى التسلسل الخاص الذى نئم من خخلاله ظاهرة 
ملاحظة معينة ؛ . فهذا المصطلح لا يشير إلى و شىء ما » بعينه . بقدر ما بشبر إلى ٠‏ الافتقاد » إلى شىء ما بعينه , أى الالتقاد إلى بنية 
معينة ؛ أر نظام معين . ومن ثم نكون مهمة العلم . أي غلم هی اکنشاف احتمالاث حدرث هذا الشی؛ آر هذه الظاهر: . ويقصد 
الاخثبار العشوائى فى الإحصاء : الفيام باختبار الموضوعات , أو الأحداث . أو الأفراد . بحیث لا تکون هناك تحبزات معينة في عملية 
الاختيار هذه . تنجعلنا نختار بعضها البعض الآأخر . أى أنه تكون هناك فرص متساوية آمام کل الظواهر ار الافراد لان بتم اختبارها 
وتفسمينها لى العينة . ونستخدم الحداول الإحصائية النى تفرم على أساس نظرية الاحثمالات هنا نم حدرث مثل هذه التحبزات . إن 
العشوائية الهادفة تعنى هنا باختصار إمكانية حدوث نشاط ما أو إحداله ‏ دون وجود مط أو بنية حاصة مسبفة أو يسهل نحديدها لهذا 
النشاط . وهذا لا يعني ادا أن هذه البنية أو هذا النمطد أو هذا الانتظام غير موجود . كما أن الملاحظات العشوائية النى نتم فى الدراساث 
النفسية لا تعنی آنها تنم درن حطة عل الإطلاق , فاحداول الاحصاثية الاحنمالية ند نکون هی العنصر الوجه والخطط طذه اللاحظات . 


(۵) مفهوم التمئیل الق 62۲29600۵0102 ۱۸۵06۵1 من الفاهيم النی استخدمها الفیلسوف ١‏ كانت ١‏ والفلاسفة المفلانیون بشکل عام , 
لم استخدمه ٠‏ بياجيه ؛ بعد ذلك . راستحدمه « ارنابم ؛ أيضا فى دراسة النشاط الفنى . وه بروثر ؛ فى دراسة الارثقاء المعرفى . كما أن 
علماء الفرع الحديث فى علم النفس وهر ؛ غلم النفس المعرق ؛ يكثرون من استخدامه إلى حد كبير . ويقصد مذا المفهوم الإشارة إلى 
العملية العفلية التى بحل من خلالها شىه محل شىء أحر ١‏ أوبرمز إليه , بديلا ل ٠‏ وقد تكون عملية التمثيل العقلية بمثابة الخريطة المعرفية 
الخاصة بظاهرة ما . وقد تكون رمزا عقليا هذه الظاهرة فى شكل صورة . أوفكرة . وقد تكون بمثابة التجريد العقل للخصائص الجرهرية 
المميزة هذه انظاهرة وقد نفوم بعمليات تمثيل عفل بصرى ( من خلال الصور ) للاشباء وقد نفرم بعمليات تمثبل عفل ١‏ لفظى » لها( من 
خلال الكلمات ) وقد نقوم بالنشاطين معا وهوما يئم لى أغلب الحالات . كما نشير إلى ذلك نظرية ٠‏ بايفيو » على وجه خاص . 

)١(‏ بقصد مبذا المصطلح أن أخثيار البدائل الإبداعية يحد لا بالمعدل الحسابى العادى . بل بالمعدل الحبرى ( نسبة إلى علم الحبر ) والذى تكون 
كل مرحلة فيه هى حاصل سرب المرحلة السابقة فى نفسها . 

) ألة الباص هى من غائلة الوتريات كالفيولا والفبولينا والتشيلو والبائجو والبلالابكا وغيرها . وتمثل نغمائها بشكل عام الجانب الاكثر 

الخفاضا فى التأليف الموسيفى . وهنالا ما بسمی پالیاص العميق الذى نم تطويره فى روسبا : على نحو خاص . والذى يسمى 
١‏ بالکونتر باص » وحیث کون التنويعة الوسيقية اعل بدرجة طفيفة من الصوت العتاد ی ه الباص الباریتون 4 . 

(۸) بفصد بذاکرة النماح الوسبطة ؛ تلك الذاكرة النى ثقف فى مرحلة وسطى بين الذاكرة الباشرة , أو ذاکرة السطح » والذاکرة بعیدة الدی » 
أو الذاكرة العميقة . وسواء كان ذلك بالنسبة للانسان . أو بالنسبة للكوسيونر ‏ أو الخاسوب . 

)٩(‏ بشبر مفهوم النموذج الأساسى 81801801 لدى و نوماس كون ؛ , وهومن أشهر فلاسفة العلم الأن , إلى مجموعة من الانجاهات والقیم 
والأجراءات والمعابير . . إلخ , تشكل المنظور المقبول بشكل عام , فى محال معرفى معين , فى فترة تارجمية معينة . ( الحذر البونانى القديم 
للمصسطلح هو ۳۵۲۵0۵18۳1۵ الذی یمنی و مط » 1801610 ) , 
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الحربة والانضباط 


۳۳۹ 


وزارة الفقافة 


الهينة المصرية العامة للكنات 
تواجه الار هاب بالسوير 


.. حالياً مع الباعة وفى مكتبات الهيئة بسعر رمزى سلسلة من الكتب 
لمواجهة الارهاب بالفكر المستئير والكلمة الشريفة لرواد التذوير وكبار 
الكتاب والمثقفس. 
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ع من أجل غالب هلسا. 
ثلاثة وجوه لغالى هلسا 
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غالب هلسا ( ۱۸ دیسمبر ۱٩۳۲‏ - ۱۸ دیسمیر ۱۹۸۹ ) صدیق عزیز : وسذکر 
اصیل: وکانب مبدغ . عرفته ني القاهرة منذ أواخر الستینیات ؛ وکاد لی بمشابة لاخ الکبیر 
الذى يدفعنى حضوره - مجرد حضوره - إلى أن أفضى إليه بكل ما يؤرقتى ؛ والمثقف الرائد 
الذی فادنی الی مناطی اکن ند مرفتها بعد ؛ والكائب الذى كانت کتابانه - کحبائه - 
ابداعا مستمرا وتقدیثا متصلا . کان حبی الشخصی لغالب فی وزن احترامی الفکری له ؛ ففد 
كان بجمع بين حنو المعلم ونبالة الصديق وإخلاص القرين وشهامة أولاد البلد » كما كان يجسع 
بين راديكالية التفكير ونقدية الوعى وتقدمية المنظور ورهافة الكتابة . ولم ينقطع حبى واحترانى 
لد بل ظلا فی نماء . 

وما زلت أذكر المرارة الثقيلة التي شمرت بها والحزن الفادح الذى غمرنى حين عرفت أنه 
أجبر على مغادرة القاهرة ؛ المرارة نفسها والحزن نفسه اللذين شعرت بهما يوم أن أجبر عبد العزیز 
القال على مغادرة القاهرة . وکانت القاهرة -- وقتها - تتکر لفسها ؛ وتقصی عنها حلص 
أحبائها وأبنائها على السواء . 

ما فکرنا فی غالب بوصفه کانباً غير مصرى . عربى نعم . لكنه مصرى بالتعلم والمربى 
والعشق وعشرات الأسباب التى وصلته بنا ووصلتنا به . فقد عاش همومنا وأحلامناء فرحنا 
وحزنداء زهونا وانكسارنا » وصاغْ من الألوان المتدافرة التى تفترش لوحة حياننا شخصياته الروائية 
المهموّسة بالبحث عن التقدم والحرية والاستتقلال ؛ والتى لاثفارقها القدرة على طرج 
السؤال. وكانت روابة ( الضحك ) بداية لا نختلف عن (وديع والقديسة مبلادة» . رمعهما 
كل إبداعه القصصى والكتب التى ترجمها والمقالات التى خعلفها والتى لم ججمع بعد في كاب 
والتى لا بد من جممها واصدار أعماله الکاملة فی آن. 
وهذا اللف بعض العرفان والتقدیر لغالب هلسا الفيمة والرمز علی السواء. 


جابر عصفور 





۳۳۹ 


جم ¢ الیش سب 





علا ء آلذ یب 
(مصر) 


من هذا العنوان ؛ وقد يغضب ؛ يتوقف الأمر على 
مزاجه» على الحالة التى قد يكون فيها . الآن .. قد 
سكن . الآن ... لا يصلئى منه سوى الصمت ! 

عيول ملونة ثابتة , اجه ملىء بالحيوية والطفولة 
والمكر . ضاحك . جميل . أحياناً جارح كثيب . دائما 
مو جود ؛ حصوره لا يقاوم : 

استاذ ۳ ومعلم ٠‏ صدیق . طفل ارعاه اة إلى 
عائلتی وبیتی کی ارد وحدته . يسعى إلى كل ما هو 
حميم . يفر منه أو يدمره . لحظة واحدة بين حمقه 
وحكمته . بریء ‏ غارف فى الائم ۰ عیونه ملونة ثابتة » 
لا ملجا له سوی وحدته فی شقته النطبفة حسنة 
الا ضاءف. 

كم عاما مضى الآن ؟ العمر كله . صحبة لا 
تنقطع . صلاة لالب . «ر کلویم ؛ قداس بلا اوان . 
نغنى فيه ؛ ونصخب ؛ ثم نصمت .. واضیء له شموعاً 


* 


۳۹۰ 


فد يسخر من هذه الشموع » يرى فيها رومانتيكية 
مستهلكة . ضودها هو الوحيد الذي أستطيع أن أرى فيه 
الأشياء رغم حدنها ؛ وعیونی اجهدة . هو كان يستطيع 
آن یحدق فی الواقع ؛ الوعی كان جمرة مشتعلة 
واصرارٌ. الکتابة هاجس دائم بحیی علافته بالواقع . 

في أواخر الخمسينيات ؛ كنت فى العشرين من 
عمرى . هو یکبرنی بسنوات . أكاد بدا کل شىء . هو 
قادم من وراء البحر ؛ وحيد فى القاهرة بلا عائلة . ينهى 
دراسته فى الجامعة الأمريكية ؛ ويعمل بالترجمة. حياته 
عريضة . الدينة , والشار ع » المقهى .. الكل له أصدقاء. 
سعید» جمیل؛ ساخر ؛ سياسى؛ مثقف. كاتب قبل كل 
شىء . رغم (أردنيته؛ يسبح هنا فى مياه مألوفة؛ يحبهاء 
يه 


من أبن جاء بهذا الوجه الذي يحمل كل ما 
أحببناه من «الشام» ؛ ذلك الوجه الأليف الذي لا تشعر 
معه أبدأ أنك مع غريب. يكسوه غالبا فرح الدهشة 
رالا كتشاف. 

كل شىء كان صبياً في ذلك الوقت » حتى 
القاهرة العجوز. فی آواخر الخمسینیات ۰ کنا نقضی ليل 
الشئاء حول ميدان التحرير؛ يرندى بلوفر أحمر داكن ؛ 
يغطى رقبته؛ وفوفه جاكت إمجليزى قديم وأنيق؛ يحمر 
وجهه من الانفعال ومن الحلم؛ وشعره يتطاير فى الليل 
البارد . دفء العلاقة مع غالب كان ساحراً وفريداً. 

هذه الکلمات ؛ ومعناها؛ لایرفعان شیثاً من ثقل 
وجسامة غیابه واننقادی له على طریق الحیا: .. وطریق 
الکتابة الشاق الطویل . 


۷ 
في فندفی قدیم بالاسکندرية حکی لنا مثقف عجوز 


كيف احتفل الشيوعيون والسرياليون بأربعين (فروید) 
عندما مات . كان الاحثفال فى بيت جورج حنين : 


سس سس سس سس سس شموع من أجل غالب هلسا 


وألقيت كلمات وأشعار. أحب غالب هذه القصة وراح 

لم تكن عزلة اللقف قد #سمت هکذا بعد 0 
النفاصيل وروح الشقف لم تکن قد جفت بعد . لم 
نكن الثقافة كتاباً ومعلومات , ولكنها كانت اکتشاف 
أشياء في الدنيا ؛ وإقامة علاقة حية معها . لم يكن أحد 
فد سمع بعد عن جار المقالات » ولا عن المغقفين الذين 
لا بساووث شيئاً بوصفهم بشرأ وأصدقاء. 

تردد غالب هلسا علي بيتى الفديم في المعادى 
كثيراً؛ وصحبته إلى عدد من «البنسیونات؛ التي تنقل 
فيها فى وسط القاهرة؛ قبل أن يستقر فى شقته الشهيرة 
فى میدان الدفی . سمعنا «بینهوفن» اوجریج؛ ؛ وموال 
آدهم الشرقاوی» راشمار صلاح عبد الصبور بصوت بدر 
لدیب عندما کان یکتب مقدمة (الناس فی بلادی). 

مع غالب فرأت أشعار إليوت ؛ رغم إمجليزيتى 
العرجاء . دفعنى لكي آفرا بهذه الإلجليزبة كنبا في النقد 
(دراسات في حضارة محتضر) الوهم والایدیولوچیا (فی 
الشعر) ؛ ونصوصاً كثيرة في الماركسية والفلسفة . أعدث 
تمرف (الشيد الإنشادا والعهد القديم. ورغم الصعوبة 
قرأت :فروكنره وغسامسرث مع جيسمس جويس فى 
(أوليسيس). عرفت معه؛ ومع إبراهيم منصور» كيف أقرا 
هيمنجواى؛ وكيف أفك أسرار اقتصاده اللغوى وعبقريته 
فى التعبير. 

کان وقتا ملائما تماما ذلك الوقت الذی عرفته 
فيه, ملائما لكل شىء؛ للصداقة؛ وللمعرفة؛ وللحب. 
ركان له نشاط فى الروح يبقي الرغبة فى كل هذا يفظة 
متفتحة, وكثيراً ما تصورت أن له خخطة ومنهجاً فى الحياة 
وفى القراءة؛ ولكنني أظن أنه كان يتبع قلبه؛ ورغبثه 
المسيطرة فى کتابة آدب عربی جدید. 

وعندما كنت أذكره بحكاية أربعين فرويد؛ كان 
بعبد روابئها بأدق التفاصيل ؛ وكأنه كان من الحاضرين. 


ل 


لم اکن فد كتبت قصة أو قصتين بعد . واعتقد 
أننى لم أكن قد نشرت شيئاً. تعلمت منه؛ ومن الندوة 
الأسبوعية التى كانت تعقد فى شقته : كرامة الكثابة 
وأهميتها. الحياة كلها ندور حول الكتابة؛ هى التى 
تعطى الأشياء أهمية رمعنى. الكتابة كدح متصل. 
بيست زينة أو حلية أو وجاهة اجتماعية. كما عرفت أن 
الموقف السياسي لا يصنع کانبا. الکتابة طريق آخر وان 
لاقت الأهداف . 

فى ذلك العالم طرحت أمامي قيم الطبقة 
المتوسطة. بفضله استطعت أن أرى محيطى ررضعى فى 
ضوء جديد؛ فكان هذا استكمالا ضروريا للوعى 
السیاسی والإدراك الموضوعى للواقع . لفد "كاك هذا 
بحدث مع غالب هلسا؛ لیس بالنقاش ولا الکلام النظری 
نقط ولکنه كان بحدث عن طریق المارسة والحياة 
اليومية. تصادمت مع قهر الثرکیب النفسی للبشر؛ وفهر 
الأوضاع الاجدماعية الذى يوازى قهر الطبقة والسلطة. 

لفد كانت قيمة الأدب ودرره آشبه بیقین أو سر 
حميم يجمع بيننا. 

لم يكن الصبا فقط هو مصدر الفرح؛ بل الثورة. 
كان لها معنى كبير ومقدس بعيد كل البعد عما 
يحدث؛ ولكنها كانت إمكانية ؛ إمكانية فى الهواء الذى 
نتنفسه؛ من الشارع إلى شكل القصة؛ وفالب القصيدة 
إلى سلوك ونفوس البشر. 

كثيراً ما كان ينحدث بشقة وسلطان كأنه أحد 
تجسيدات فكرة الشورة. كن حبانه «عمله وحرینه 
الداخلية المسؤولة هى طريق أو نموذج؛ دون أن يقول هذا 
أبدا أو يدعيه . 

كانت له كل هيبة المشقف وسلطان الأديب 
وعظمته ؛ رغم أنه لايبملك سوى بضم کراسات وقلم؛ 
وشقة نظيفة حسنة الإضاءة؛ مفروشة بالحصر وبعض 
الکرا کیب. 

۳۱ 


عندما صدرت (ودیع والقديسة میلادة) » مجموعته 
القصصية الاولی عام ۰۱۹7۸ کان هو قد کتب کییرا : 
تصصا وروایات ؛ نقرآها ؛ وقد يوافق على نشرها فى 
دوربات لبنانية . كان العمل الأول لكانب مستقر له 
أسلوب وثقة فى النفس. لككن الهزيمة العربية كانت قد 
وقعت وبداً غروب كبير. 

من الستحیل آن مد شیشاً فی ذلك الوفت لم 
بصبه التلف او الفساد. الا آن عروق الکتابة - يبدو - 
کأنها قد استنفرت. وضحت فکرة الفاومة. وأخرج 
غالب فى ذلك الوقت (الضحك) و(الخماسين) .. 
وأعتقد أنه كتب (الخادمة) . 

حتى علاقتنا شابها فتور وتباعد . کنت قد عملت 
بالصحافة المصرية؛ ونشرت قصصى فى الجلاات السبارة.. 
وبدا كأن فى الأمر مؤامرة ماء أو خيانة. 


ساد حر غامر) وانکسرت قيم رسعان انسانية 
أظيرة: 

ع يدير الشاريخ ظهره؛ ریمنی لشاریخ عکس 
التاریخ وتملا الافق رائحة الهزيمة؛ بتحول الأبطال إلى 
اشباح» ونصبح جمیعنا - بمعنی از باخر - شهداء بلا 
شرف او قضية . 


۱:۲ 


غادر غالب مصر إثر حملة من حملات الرئيس 
السادات التط برية؛ وننقل فى عواصم العالم العربى , 
وانتهى فى دمشق بعد متاعب صحية. 

كتب روايات كثيرة؛ سمعت عنهاء ولم «أسمعها؛ 
منه أو أقرأها معه. وكتب دراسات عن الإسلام ولم 
نتحاور حول ما كتب . آخر ما قرأت له كان تقريرا 
منشوراً فى جريدة لبنائية عن غارة إسرائيلية على مخيم 
فى لبنان. كان عملاً صحفياً ؛ إلا أنه كان قصة قصيرة 

يقول غالب وكأنه بقول كلام حيرا : 


انل العالم حيط بى یکتسسب طابعه 
مزدوج : كونه داقعة ظينية ؛ و کونه رهزا ومادة 
للفن. 

ثم 1 هلا الطابع الزدوج يشو حد فى إطار 
الرواية التى نوقفت عن کتابتها. 

دخلت ذلك العالم المائل أمامى دائما؛ عالم 
الأشكال الفنية. 

دخلت ذلك الصراع المیت لوضع الوقائع 


فى كلمات ؛ تموث على الفور إن لم تلمس 
ونراً داخلباً) . 


المغترب ال بسدی 





سلیمان فياض 


(مصر 


قدمه [لی الصدیق الأردنی «خالد الساکته . قال 


دهذا شاب واعد من خيرة شیاپ الا ن 
كنا واقفين بمحطة باب اللوق . وقال : 


سس حصل على شهادة «الماتريك» ؛ وسيقوم 
بمعادلتها فی القاهرة؛ ویلتحق الات الأمريكية؟ . 


ركان کلانا یتفحص فی صاحب آنا ؛ وغالب 
هلسا. يأخذ الانطباع الأول الذى قد يبقى لأحدنا عن 
صاحبه إلى النهاية . فدمة فراسة نعتمد عليهاء باعتبارنا 
كائنات حية فى حركتنا فى هذا المالم. كان غالب 
شابا يتفجر حياة: لون بشرنه الصافى؛ أنفه المستعرض 
قليلا؛ عيناه الواسعتان الصريحتات ؛ , حاجباه الكثان .بدا 
مريحا للقلب . لكن هذه الغرّة فى مقدمة شعره لم ترق 
لى أنا الغلام من الريف. .هی آبة ميوعة: رعجب 
واصطناع للوجاهة فى نظرى. كان أنيقا للغابة وبده فى 
جيب سرواله. قال لی «خالد : 


د ے لدیه مشرو غ ومحاولات للکتابة) . 


ولا آعرف أبة انطباعات حملها «غالب» عن 
شخصی , لا آذکر ماذا قلت له؛ ولا ماذا فاله لی. ویبدر 
لى اليوم أن كلينا قد تحفظ فى نفسه على صاحبه؛ 
وأرجا قراره ؛ ولم نلئق بعد ذلك إلا ثادرا. . وتفديرى 
اليوم أنه انشغ ی بمعسادلة «الانريك»؛ ثم بالجاس مه 
الأمريكية اقات أناء فى النصف الأول من 
حمسييات هذا القرن الصاخب ؛ الكثير احج 
والضجيج: بدراستى فى الأزهر والعمل بمجلة 
(الإذاعة) ؛ والتردد على مقاهى الأدب ونواديه ا 
وريش بوسط البلد؛ وعبد الله بالجيزة؛ والعجمى بباب 
اللوق؛ وانشغل هو بالمشاركة فى العمل السرى مع 
جماعة من هذه الجماعات الماركسية القاهرية؛ مثلما 
انشغلت أنا بالمشاركة مع غيرى فى تأسيس فرع إقليمى 
(سری) لحزب البعث؟ بالقاهرة. 


ويقفينا أن هذه اللساءات النادرة مع غالب کانت 
دائماء فى البداية؛ ضمن چ ماء قل عدده ار کشر 
بمفهى من مقاهى الأدب. وبدأت فكرنى المتحفظة عن 
«غالب! تتغیر وتنفثح. . شیغا فشیدا رافتنی as‏ 
انجودة بالا مجليزية» و کتابها» ومنطقه السلیم؛ وهدرژه فی 
الحوار» وحسن استماعه للغير» وأدبه فى الرد على الغير 
بالا عدوانية» واث حملث لهجته سخربة مبطئة , 


وتحفظت كثيرا على بداياته مع الکتابة . بدایاث 


آولی هی صدی لقراءانه ؛ ولنجارب الغير فى الغرب 


الكاسح. كنت أقول له دائما: 
لغتك بحاجة إلى سبك. مجاربك بحاجة 
إلى أن تكون محلية؛. 
۱ ركان بنظر إلى بوجع؛ وسخرية. وأجهد نفسى 
هذا النصح نفسه . 
ولا أذكر كيف مجمعنا ذات ليلة؛ بمقهى الأوبرا: 
ناء وهو وعبد امسن بدر» ووحميد النقاش .. وسوانا؛ 
4۴ 


ورحنا نفکر تلك اللبلة فى نكوين جماعة أدبية» تتصدى 
لتغيير مسار النقند؛ والإبداع معا. وأذكر أننا بدونا فى 
المناقشة مجرد أشخاص ؛ على قدر من الثقافة , يتحسسول 
طريقهم » وأحلامهم عریضة» آکبر من تکوینهم الثقافى ؛ 
الراهن انذاك ؛ فلم نشف علی شیء محدد؛ سوی النبة 
ونوفف الشروغ فی الهد. 

لکن نقاربا ما حدث بین ذواننا. صرنا کلنا نبحث 
عن بمضنا البعض؛ لنجلس مجرد جلوس» ونهلوس فى 
الثقافة: والواقع الشقافی » وکل منا یحاول اکتشاف نفسه 
بعرض عملا ما کتبه علی آخر منا؛ ربما تفاديا لمشاعر 
الواجهة» والخوف س ار وس النجاح معا : لغشل 
میت سب (حباطا و عیبه ت بل ؛ والنجاح قد یجد غیرة من 
الأخر. مازلنا إذن نفتقد الثقة, ونفتقد قبلها روح الصداقة 
لحقة التي لا بخجل معها الاصدقاء من الأصدناء؛ 
مثلما لا بخجل الأزواج انحبون من الأزواج المحبين. 


وییدو آن تجاح الثورة, وضرب الیسار والیمین معا ؛ 
رظهور النوایا نوا و ود غربية قد جعلنا ۰ لحن التبا 
الواعد؛ نتقارب أکشر: ونتحرر اکثر من طموحات 
السياسة, . ویبدو أن تخرجنا جمیعا: معا معا ؛ وتباعا؛ وبحعث 
غالب إثر تخرجه عن عمل » وعدم رغبنه فی العودة إلى 
ال ردن مثل ١خالد‏ السا کت قد جملنا نزداد التصاقا؛ 
وثقة 9 ٠‏ واتسعصت الدائرة حین استفر کل منا فی 
عمل ماء أن بالصحافة , وغالب بالترجمة ۳ سفارة؛ 
وعبد انحسن فی الشدریس بالقنطرة ة شرق» بروح وبسود 
إلى أن حصل علی لد کتوراه؛ راسنشر بالجامعة : وكان 
ا وحیده ا یرال مالیا لاله یکتب فی الامتحانات »؛ مثل 
صبحی شفیق؛ ما یرید أن بقوله هو لا ما يريد منه 
الأستاذ قوله» أو ما يفرض عليه الكتاب وا لذ كرة الالترام 
به 

والسعت الدائرة لتشمل محبى الدين محمذ؛ دبهاء 


طاهر: وأبا العاطی ۳ النجاء وعبد الجليل اليك عصسن ) 
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وابراهيم منصور؛ وعلاء الدیب. وصار لغالب بیت. وریما 
لأنه اعاب وغریب » وعاشق للبلد؛ ومحب أناء صرنا 
جتمع فى بيئه؛ فرادى حینا: وجماعة حينا آلعر» جماعة 
مركزها الدائم: غالب؛ وإبراهيم؛ ومحيى؛ وأنا » وأحبانا 
سوانا من الشلة امتالفة, 

كانت هناك شلل أدبية أخرى لهاء مثلناء مقاهى 
الأدب؛ وبیت ماسب › أخشى وصفه بأنه بیت آخر من 
پیوت الادب, ولا برفى إلى أن يكون صالونا أدبياء جهما 
ومتكلفا ؛ ترعاه زهرة . شلل : الجمعية الأدنية المصرية ؛ 
والأدباء الصحفیون بروز الیوسف : فهمى حسین : عبد 
الله الطوخی ؛ صبری موسی ؛ والأدباء المحفيودن 
بصحيفة المساء؛ أو الجمهورية : فاروق منيب؛ جيلي عبد 
لرحمن, ناج؛ عبد الفشاح الجمل؛ ولم تكن بؤرة 
«الأهرام ؛ الأدبية فد ظهرت على المسرح بعد , 

فى بيت غالب؛ تطورت لفاءاتئا من حيث لا 
ندرى إلى ندوة؛ وإلى ملتقى أدبى حقيقى؛ صراحات 
الفول فيه مؤلمة» وقاسية. صارت الندوة أسبوعية. وصار 
من عادتنا أن يقرأ أحدنا قصة ؛ أر مقالاء أو يلخص 
كتاباء أو يلفت النظر إلى كتاب جديد صدر حديقاء أو 
نناقش عملا نشر بمجلة (الآداب ) وبخاصة لأحدناء أو 
لغبرنا. وینتهی الاحندا م الأسبوعى مع منتصف الليل 
على طعام و و من «عصبر القوطة» ؛ ربما 
نورث حرفة الزور والصداع. 

نم تدریجیا تزوجنا» غدا غالب ؛ وانفرط عفد الندوة 
مع سفر أحدنا لبلد عربى أو انشغاله باولاده: ۲ بعد 
المسافة. عدا غالب ؛ فبيته ظل مفتوحا لندرة ماء أو طارق 
صديق أو زائر أو وافد لأول ير فبيت غالب بالدقى ظل 
ملتفی لأجيال من بعدنا إلى أن رحل عن القاهرة, 

إلى بيت غالب ؛ وغالب ؛ ذهب: يحبى الطاهر 
عبد الله؛ البساطی ؛ وفاسم ؛ والأبنودی ؛ وجمیل 
عطية؛ وإبراهيم عبد العاطى فى أواخخر الستبنیات . وإلى 
بيت غالب فى السبعينيات ؛ ذهب شباب متأدب ؛ وافد 


س الخترب الأبدى 


على القاهرة ‏ كان غالب يرحب بهم ؛ وبسمع لهم ؛ 
صار للجميع صديقا ومعلما : وصارت له: كما كنا 
نقول نحن الذين انعزلنا عن التواصل ؛ بهمومنا وأسانا: 
وكشافة؛ . وکثیرا ما کان غالب یصحب من بصطفیه 
لیکتشف ؛ هو الغترب ‏ أحياء القاهرة الشعبية التى لم 
اخبر‌ها آنا ؛ ويسهر بها إلى الصباح . ویفیم علاقاث 
سرية مع أبناء البلد وبناتها ؛ يحدثنا عنها حينا ' أ 
يكتبها فى قصصه حينا آخر . ولم بتوقف غالب ؛ فیما 
أعرفه » عن المشاركة فى العمل السرى النقدمى ؛ 
رمناطحة أعلامه فى ثقافتهم؛ ولا أعرف أن هناك مثقفا 
كانبا لم يلقه غالب . 


صار -- غالب «متمصراا , مثلما نقول إن أمة 
محمد صارت امستعربة أو متعربة؛ . وقد احب 
القاهرة حب عشق ؛ أحب ليلها ونهارها ؛ وررائح 
العطارين فى الدروب الضيقة ؛ وعطن الأزقة الرطبة ' 
مثلما أحب 1 هنرى ميللر) وعالمه ٠‏ فتأخى الحبان جنباً 
إلى جنب فى قلب غالب وعقله . كان مولعا باكتشاف 
مصر: وطنه الجديد الذى حرم من أن تکون له طضولة 
فيه ؛ وذكريات يعيش بها ؛ وبحس معها أنه يمتلك 
المكان ؛ من الإسكندربة إلى أسوان » وإنه لم برحل فيه 
رحلات غالب هلسا . وكان عمله بالترجمة مع سفارة 
الصين ‏ ثم مع ألمانيا ؛ يتيح له الاطمئنان المادى ؛ 
واوقات الفرا غ والاجازات » [ذا استخنما مرنین » عانى 
فيهما غالب من مرارة البطالة » وحواء جيوب الأصدقاء. 


«# 


ركبا ذات ليلة سيارة #سمير فياض؛. جلس غالب 
إلى جواره ؛ وجلست أنا فی الفعد الخلفی ؛ وتحدث 
عن دهشته لأننى أكتب قصة جيدة ؛ والعفت إلى قائلا ؛ 


۸ - مم آنه لایفکر نفکیرا جیدا؛ : 


کان صادفا مع نفسه ؛ ولم یکن مداعبا ؛ رآبت 
ذلك فی وجهه حین التفت الی . نقلت لسمیر فی 
الحال بصراحة موجعة مثل صراحته : 


٠‏ مشكلة كل مناضل أنه يعثقد أنه مفكر 
أبضاء وبالضرورة فهو كانب؛ : 


بهت غالب ونظر إلى بحياد . وسكت. 
فأضفت قائلا بتودد لغالب ؛ 


١‏ القصة الجيدة يا عم غالب نكتب من 
ذكريانناء؛ وثما عشياة وراه , لا تكتب 
بالتصور العقلى امحضء ولا الخيال اجرد ,ولا 
تأنی صدی لکتابات هنری میللر ۱. 


فقال: 


:- أنث تتحدث عن هیمنجوای وأمثاله . أنا 

آعرف هیمنجوای قبلك ؛ وأکثر منك» . 
صمت . ولزمت الصمت. 
لكن غالب فاجأنى بكتابه (البشعة)؛ وقصص 
( وديع والقديسة ميلادة وأخمرون) . ونوالت من بعدها 
قصص (زنوج وبدو وفلاحون) . تدفق العطاء حين دس 
غالب يده فى مارب حبانه وصباه ؛ وعاله الاردنی » 
رکان فصه اکثر نوئدا ؛ وصدقا › وررخا › کالما اقترب 
من ارب هذا العالم الأول فى قصه القصير أو الطويل . 

أذكر حين أصدر ررايته (الضحك) أن الإفراط فى 
الغنائية فى قسمها الأول ؛ وسحر المشاعر ؛ والخيال ؛ 
وألق اللغة ؛ لم برق لى بقدر ما راق لى قسماها الثانى 
رالشالث هنا حركة ؛ وواقع . لكن » وأنا أتحدث هنا 
بوصفی قارثاً له بعض الخبرة بالقص ؛ لم يكن هذا 
الواقع «المصرى؛ فى (الضحك) فى غنى عالمه الأول ؛ 
احفور فی الذاکرة حفرا : الشخصية الحقيقية لزماذ 
غالب هلسا ومکانه . لم آحف عنه ذلك › فالصداقة 
الحميمة بين اثنين لجعل أحدهما فاسيا على الاخر ؛ 
فى المصارحة > يتوتران لذلك , لكنهما : بالشقة ؛ 
كلاهما فى الآخر ؛ بحتملان ذلك ویعبرانه . 
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سلیماد فیاضص 


ما من بيت لصديق ؛ أو محنة فى عائلة صديق , 
إلا كان غالب أحد شهودها. كان فضوله لاكتتشاف 
الحياة المصرية ؛ فى البيوت من حوله ؛ لابنفد. ربما 
ليتخذ منها أمشاجا فى قصصه . جاءنى ذات ليلة ؛ 
مبهورا محمر الوجه ۰ یخفی انبهاره طفح سعادة ماء 
قال لی : 

اس فلان على حلاف مع فلانة (زوجه) وقد 
شهدت قبل فليل افتراقهما بالطلاق» . 

لم يقدر هذا الخبر أن يزعجنى . ما أزعجنى هر 
هذه السعادة ؛ وذلك الحرص على أن بأئی وبفول لى 
ذلك . لكن هذاء حين فكرت فى الأمر ؛ لم يكن غاية 
لغالب . سعادته كانت لأنه اكتشف ما يو كد رأيه فى أن 
الزواج مؤسسة فاشلة ؛ وما يؤكد موقفه من الحياة 
العائلية ؛ ومع ذلك كنت أعرف أنه يحن إليها ٠‏ ويخافها 
فى غربته عن عن الوطن . كانت له مغامراته ؛ وأكشر من 
خليلة حميمة ١,‏ ؛ لكن لم يقدم قط مع إحداهن على أن 
تكون شريكة , كان ی الماطفی ؛ 
وسرعان ما يمل ويغير. لفد عرف واكتشف إنسانا » وهذا 
یکفی » ولکنه لم یکن كافبا له إلى الأبد . لقد أحذ 
منهن ما أراده ؛ لحبانه ؛ ولقصه . وحاله مع النای » 
الرجال : > كان هو الحال نفسه ؛ مع الناس» النساء : 
المعرفة ؛ والاكتشاف؛ ومتعة الصداقة » وللقص» والحوار 
لانسانی . 

3 


وكان يتوق ١‏ وهو بالفاهرة التی ابيا ۰ وفی 
الرحلات النى طوف بها فى صحراء مصر الغربية ؛ وفى 
جنوب الوادی وشماله إلى الرحيل إلى بلاد أخرى 
من بلاد الدنيا » إلى كينيا ٠‏ غانا ٠‏ وآوغندا» وسیرالیون 
. هکذا کان یقول ٠‏ نفد مل الحياة فى مصر؛ ؛ وصار 
. بلا وطن » مید غادر الأردن ؛ إلى العسراق؛ والشام › 
ومصر ؛ ولم أستطع آن اصنداقه فط ؛ فالتوق بالا رمال 
المدائم يفرض فرضا ٠‏ وبتوقف عند حدود الحلم بالتغيير 
والاكتشاف .. رغية ليس إلا .. 


رکانما كان غالب يسعى ؛ باطنيا ' إلى ذلك 
E‏ ر ونظم ؛ 1 شارك فى الإدارة والتنظیم » ندوة 
فلسطينية بالقاهرة ؛ وبذل فيها جهدا جریثا وشجاعا . 


۹۹ 





بسهر ویخیش ۰ و ين التقیت به فی احدی الندوات ‏ 


فلت له : 

ل غالب ؛ مجاوزت حدود الإقامة ١‏ فی 
نا السادات ؛ وحدسی ااك سترحل 
فور انقضاض هذه الندوة ؛ حتى يكون 
رحیلك بل" صدی , خارج داثرة عارفیلث ١‏ . 

وحدث ما توقعته » قبل لى غالب رحل حنی 
بدون کنبه ؛ وخلت شفته بالدفی ؛ وحزنا فى : ريش 
والأنبلیه ۰ وسقهی البستان ؛ وبيوت الأصدقاء اجه ۱ 
ویتبا تتلمس أخباره ؛ وعنوانه . وكان بها شحيحا 
رضنینا ٠‏ على الأقل معى ؛ . حتى فاجأننى رسالة منه » فى 
ثلاث صشحات ؛ على ورق أرز » وبقلم حبر لم يكن 
معتادا أن يكتب به ؛ كان بكتب بالقلم الجاف. له 
ببحدننی » فيماأذكر, ؛ عن حنينه إلى القاهرة » ريما 
كبرياء منه. حدئنی عن آأمجاده . ؛ أنه أصدر كتب كذا 
وکذا » وأنه مسؤول بدار الكلمة وأنه بريد منی قصة ؛ 
وأنه مسيسرسل إلى مكافأة ؛ ومع أننى كنت أدرك أنه 
بهذی؛ وأنه » بهذ الطريقة؛ يعبر عن بكاء مکتوم » 
وشبت آنه قوی ؛ وفوی جدا ؛ وسط أنظمة عسكرية 
ام ؛ والعراق ٠‏ ويزيد طينها بله أنها قبلية ٠‏ وعشائرية ؛ 
نقد ارسلت له قصة ٠‏ كنت قد کتبتها لتوی» ولا آعرف 
حنى هذه اللحظة ما إذا كانت قد نشرت أم لم ننشر , 
ولم یأنتی منه رسالة قط ۰ وکنت آتابع آخباره؛ وکتبه 
الجديدة ة التي يصدرها تباعا » ويكتبها بتدفق ؛ وأسمم 
أخباراً عن أنه قد نزوج ؛ ورأيت له صورة ؛ بدا فيها 
وسط معطفه بدينا للغاية » وقد ترهل عنفه ؛ واسترخت 
غيناه سأما . ها هو غالب يبدو تعيسا فى صورة ؛, بکد 


حدسى بما يصيبه هناك بعيدأ عن وطنین : وطن الأهل : 
الأردن : ورطن الأحبة : القاهرة. 


نم جاء الخبر الفاجم ! 
.. وکم أنوق إلى قراءة الکتب التى أصدرها غالب 
ذلك الختشرب الأبدى فى النفی ؛ وانتظر هذه لکتب 
فى أعمال گامله : ٠‏ فيل إنها سا 
7 ؛ واعتزازا به باعتباره روائیا أردنیا أعظم ؛ ٠‏ فلقد 
مات بعيدا عن وطن اخرح منه یوما : ولم یمد له لمة 
خطر ؛ بهذا اطوت . 


غالب ملسا 
حضور منجدد 





(المغرب) 


لا أذكر أننى راه قبل خریف ۱۹۷۹ء أى قبل 
ملنفى الرواية العربية بمدينة فاس. ورغم آننی عشت 
بالقاهرة من ۱۹۵۵ الي ۰ ثم ظللت أتردد عليها 
۱ 8 * 
بانتظام نيك غادرتها؛ فان الفرصة لم تسمح باب التقیه 
هناك . 
کدت قفد قسرأت لغالب هلسا(الضحك) 
و(الخماسين) ومحصوعده المصصية ( ودیم والقديسة 
ميالادة واحرون) وأعجبت بثر کیبه الفنی ؛ وبجرأنه وقدرته 
على السخرية والإضحاك. لفت نظرى؛ بالخصوص؛ 
حرص غالب على إبراز الذات فى نصوصه ليجعل من 
: رها معيئاً للتجربة؛ وعنصراً لتخصيص اللغة 
والفضاء؛ وسجالا لر صد ردود فعلها ماه ما يحدث 
خا رجها. 
كان طبيعياً؛ إذن؛ خخلال إشرافى على حضير ندوة 
الروابة العربية بفاس؛ فى اطار نشاطات احاد کتاب 
المغرب؛ أن أفكر فى استدعاء المرحوم هلساء لاننا كنا 
نتطلع ؛ انذاك » ۳ توفیر شروط ملائمة لحوار صريح 
ومتعمن بین مجموعة من الروائیین رالنقاد» بعبدا عن 
أجواء المواربة والمجاملة التى تسود منافشات امححاد ال دباء 
القرت: 


رل ما گار نتباهی؛ عندما سلمت على غالب 
وغدئنا فلبل؛ هو البشاشة والألفة, وجنتاه المتلشتان» 
وعیناه الغاثرتان قلیللاً الضاحکنان باستمرار وسط رجهه 
المدوؤر الوسيم» ججمعلك نخس کانك نعرفه من زماك.. 
وشيئا فشيئا نكتشف بعدا لعبياً فى شخصيته وقدرة على 
المشاكسة قد تنقلب إلى عناد يقلق فى بعض الأحيان. 
لكنه لم يكن المشاكس العنيد الوحيد فى الملتقى؛ بل 
كان هناك أيضا المرحوم عبد الحكيم قاسم الذى أضفى 
على الندوة طابع المواجهة وإعادة النظر فى جميع ما 
بطرح من أفكار وأطروحات. 


أذكر؛ بالخصرص: آن غالب هلسا اشتبك فی 
حوار حادٌ (جارح أحيانا) مع عبد الرحمن منیف حول 
ضرورة تخصيص المكان واللفة فى الرواية وجعلهما حجر 
الأساس فى البناء. كان بأخد على منيف أن نصوصه, 
آنذاك» نميل إلى ريد المكان وإلى استعمال لغة موحدة 
المسئويات؛ فى السرد مثلما فى الحوار» مجعل رواياته 
بدون نضاريس ... وكان بعض النقاد المغاربة الحاضرين 
بالندرة قد بدأُوا «يكتشفون؛ آراء ميخائيل باخستين: 
وبخاصة مسألة تعدد اللغات وتلازم الرمان والمكان. 
فحاولوا إخراح ملاحظات هلا من نطاق الانشقاد 
لشخصی (لی مستوی نظری مطروح على الرواية العربية 
فى مسيرتها التجريبية. وأظن أن ذلك الحوار قد لفت 
اننباه غالب هلسا إلى الكتابات النقدية لباختين لأننى 
قرأت له فيما بعد» بمجلة (العربى)؛ مقالتين نعرضال 


بعض مف‌اهيم باعتین عن تعدد اللغات والاصوات. 


وأذكر أننا آقمنا حفل عشاء بمنزل أحد الأصدقاء؛ عند 
اننهاء الملتقى ؛ وأحضرنا جوقاً لطرب «اللحون؛ المغربى 
لیجمل جمم النتدین بخرجون عن رفارهم وبشار کون 
فى الغناء والرقص. فکنت أداعب غالب بأن زيارته لفاس 
ستضع حدا لعزوبته الطويلة ؛ وأن اتاد کتاب الضرب 
سیتولی عنه الاخختیار لتزویجه بحسناء فاسية؛ وعندئد نقيم 
حفلات العرس لمدة سبعة أيام حسب التقاليد العريقة ! 
4¥ 


مهيل برادة 


والرة الشانية ولا خحبرة التى النفيته فيها كانت 
ببسیسروت سنة ۱٩۹۸۱‏ خلال مؤتمر لاجاد الکتساب 
والصحفيين الفلسطينيين. استغرقتنا أحاديث السياسة 
ومستقبل العمل الفلسطینی بلبنان . و کات غالب يدشر » 
آنذاك » سلسلة من القالات بصحيفة (الحرية) بل فيه 
لمقاومة مسلحة جذرية ترفض جميع الساومات 
والفاوضات ؛ وتعنمد حرب العصابات لتغيير ميزان القوى 
داخل المالم العربی رفی سواجهة (سرائیل. لم آکن 
أشاطره نلك الطروحات ولم اکن أستحسن ملیلاته 
السياسية فاعتبرت ما دار بیننا من قبیل التنفیس الطوبوی 
عن حالة ممقدة ما فثلت نزداد منذ هزيمة ۱۹۲۷ . 
افترقنا على أمل أن نلتقى فى مؤتمر قادم أو فى مناسبة 
من المناسبات؛ ولككن السنوات مرت وآنا أسمع من بعض 
الأصدقاء عن تنقله بين ببروت وبخداد ودمشق؛ وشن 
شوقه الكبير إلى القاهرة؛ وعن حزنه وتدهور صحته 
لكننى سعدت كثيرا بقسراءة روايته (سلطانة) عام 
۷ واعتبرتها أهم نص يبلور مطلمح هلسا الروائي؛ إذ 
إننا تعثر فى معظم نصوصه الأخرى على نوبات ونيمات 
تقکرر أو تتقاطع ؛ والكانب بعود إليها فى إلحاح وكأنها 
هوس لا يمستطيع منه فكاكاً. أما فى (سلطانة) فد 
رجدت ذلك التص الکلی؛ الشامل» الذی طالا جری 
غالب وراعه: المتح من الطفولة وأجوائها: حضور المرأة 7 
تخلباتها المتناقضة:؛ استيحاء التجربة السياسية ووضعها 
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موضع نساؤل؛ ترکیب الشکل من اجناس تعبيرية متخللة 
ومن تعدد فى اللغات والاصوات... 


۱ إننى : وأنا أحاول أن أستعيد تنك اللحظات الثى 
جمعتنی بغالب هلساء استحضر نهایته الحزينة, قبل 
الاوان؛ بعیدا عن مسفط رأسه وعن مصر التي أحبها حد 
العبادة؛ وأستحضر مجربته التى شخصت صورة جيل 
عاش» علی امنداد الوطن العربى؛ انكسار أحلام كبيرة 
خطمت على صخرة الواقع السياسى والتخلف 
الاجتماعى.. جيل عاش محاصراً ولا يزال؛ وسط 
خطابات التدجين والسلطوية القامعة. لكن غالب هلسا 
عرف كيف يدفع راية التحدى من خلال الکتابة رغم 
محن المنفى.. وضيق الأنظمة بفکره الحر. 

لقد كتب فى السياسة والنقد الأدبى والفكرى: 
وترجم عن اللغة الإمجليزية وحافظ على فضوله المعرفى 
وسعيه إلى التجدد حتى ايامه الأخيرة. لكن ححضور غالب 
هلسا بیننا سبظل مرتبطاًبروابانه لأنها موصولة باسفلة 
الرواية العربية فى حاضرها ومستقبلها! ذلك أن غالب 
كان أحد المسسافين إلى «تذويت» الكتسابة؛ وارتياد 
الموضوعات المحرمة؛ والإسهام فى تطوير تقديات السرد 
والتركيب الفنى , 

كم نحتاج إلى قلمه فى هذه الفترة «الانتقالية؛ 
التی لآ تنتهى: إلا لبدا. 


ثلالة وجوه ٠‏ 
اغالب مسا 
ز | نسسسسا 





ادوار الخراط 


( مصر ) 


تقدم : 


ظل غالب هلسا حتى يوم وفاته يعتبر نفسه کاب 


صحيح أنه ولد فى فرية ؛ ماعين ١‏ فی الأردن ' 
فی ۱۸ فيب ١381‏ وصحیح آیضا ٠‏ وغریب فلیلا؛ 
أنه توفى فى ۱۸ دیسمبر ؛ بوم مبلاده » بعد سبعة 
وخمسين عاما , فی ۱۹۸۹ ؛ وصحيح كذلك أنه 
تقلب فی شتی البلاد العريية من لبنان » إلى العراق › 
إلى سوربا » فضلا عن وطن مولده الأردن ٠‏ إلا أنه ظل 
برى نفسه مصريا ؛ ليس فقط لأنه فضى فى مصر ثلاثة 
وعشرين عاما هى زهرة عمره وذروة تألفه ؛ بل ساسا 
لانه اندمج نماما فى نسيج الحياة المصرية ؛ درس فى 
القاهرة (الجامعة الأمريكية) واشتغل فى مصر ؛ وأحب 
وعشق وصادق وكان موضعا للحب والعشق والصداقة 


هنا ٠‏ وكتب أول وأجمل أعماله ؛ ومسودات معظم 
أعماله الأدبية › هنا . وکانت مصر › بارضها وناسهه 
ومثقفيها ونسائها ورجالها » دالما ؛ نشغل بؤرة حسه 
الفنى وحسّه الحيائئ معا . ولعل من بين أسباب رحيله 
البكر عتا حسه بالنفى عن مصر . 


أمضى غالب دراسته الأولى فى قربنه ٠‏ ماعين » 
ثم فی مدرسة الطران فى عمان ؛ وتخرّجٍ منها فى 
۹۹ 


يقول غالب : 


١‏ تعلمت الاجحليسزية فى الوقت ذانه الذى 
تعلمت فيه العربية إذ إننى درست فى مدرسة 
إجلبزية هى مدرسة المطران بعمان . كانت 
لدينا فى المدرسة مكتبة جيدة فرأت فیها 
سعظم توفیق الحکیم والازنی رطه حسین 
والزيات . أما فى الإتجليزية فقرأت ١‏ جزيرة 
الکنز » لستیفدسود رهی روایة سحرننی 
ودعنشى إلى قراءة بقية أعماله . كما قرأت 
٠كنوز‏ الملك سليمان ؛ وبقية أعمال المؤلف 
وقرات ایضا آعمال وولتر سكوت . بعد ذلك 
جاءت مرحلة الرواية البوليسية وفیها کنت ۳ 
بومیا رواية بوليسية أو أكثر . نعرفت بعد ذلك 
بقلیل على الكتّاب الروس وقرأت ١‏ الجريمة 
والسقاب »و ؛ آا کارنینا ؛ فی ترجمات 
إمجليزية . ذلك كله فرأته فى حدود الرابعة 
عشرة من عمرى . وفى هذه السن حصلت 
حادئة كانت لها أهمية فى حيانى . اشترکت 
فى مباراة القصة الفصيرة فى الضفتين الغربية 
رالشرقية فنلت الجائزة الأولى . اقندعت 
وأقنعنی الا حرون باننی کانب مهم . وکان 
أول ما فعلت حین استلمت الجائزة ؛ 
وكانت سبعة دانير ؛ آنی اشتريث بنطلونا 
طربلا , فقد کنت حتى ذلك الحين أرندى 
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2( ار فص اقب 


الشورت» کما اشتربت الة سحلاژه لأستعجل 
نمو لحبتى وعلبة سجاير لأن الكانب كما 
كنت اتخيله لابد أن يدخن ١‏ . 


9 آمور کونت مزاجى وشخصيتى ؛ منها 
أننى عشت فى فرية فیها قبیلتان کبیرنان 
إحداهما مسيحيبة والأخرى إسلامية وأنا 
وعائلتى لم نكن ننتمى إلى أى منهسما . 
کنت آعيش داخل القرية وفی خارجها فی 
آن معا بمیداً عن العلاقات التی تصنم قیم 
القرية. وهذا الاغتراب واللاانتماء رافقنی طبلة 
حياتى؛ ربما كان هو السبب الذی منعنی من 
الزراج لأن الزواج انتماء كلو إلى موسسة . 
المسألة الأخرى ادال ای کر 
هى أننى لسبب لا ذکره الآن أ نهيت المرحلة 
الابتدائية بسنواتها اا 
ركان سبى لی أن دحلت المدرسة صغيرما 
فكانلت الشيجة أن الفارق بينى وبين الذى 


يلينى عمرا لا بقل عن أربع سنوات. كنت 


وعادانی الفريسة وبینها فراءتی لکتب غیر 
مدرسية | . 


وأنا مدین بالکثیر ما جاء بهذا التعريف الموجز إلى 
كلمة أخيه الأكبر الأستاذ يعقوب هلسا فى الندوة ۳ 
أقيمت تكريماً لذكرى غالب هلسا ؛ بمؤسسة عبد 
الحميد شومان ؛ بعمان ؛ فى الفئرة من ۲۱ الی ۲4 


۲ ۱٩۹۹۲ دیسمبر‎ 


فى 150٠‏ انشقل غالب إلى لبناك ؛ للدراسة فى 
الجامعة ی بها . واشترث فى العمل الثورى وقبض 
عليه ؛ زبدات رحلته ی : من سجوك لبنان إلى 
سجون الأردن ؛ ومن معتقله فى الأردن إلى بغداد ؛ 


كا 


حیت رحل مرة أخرى إلى الحدود لا ردنية جبراً دول ان 
تتاح له حتی فرصة آن بأخذ معه ۱ حاحائه ! . 


ثم بدأت إفامته فى وطنه الشانى مصر حتى عام 
65 حيث حبث رحل مرة أخرى الی بغداد » عقب رئاسته 
ند عن الط الأمريكى فى المنطقة العربية 50 
فرع اماد الأدباء والصحافیین الفلسطينيين فى مصر ؛ 
واشترك فیها محمد احمد خلف الله محمد عودة ‏ 
لطیفة الزیات : رفعت السعید ؛ صلاح عیسی ؛ لطفی 
الخولى ؛ محمود المراغى اعفد صادق سعد ؛ فريدة 
النقاش ؛ سامى منصور ؛ وحلمى شعراوى وغيرهم . 


كان غالب قد انخرط فى حياتنا الثقافية , شاركنا 


؛ ماذا أقول لمن يموت وعلى شفتيه ابتسامة ؟ 
فى مثل هذه الأيام لمجيدة لا بحق للمشقف 
الثورى أن یختبیء وراء مكتبه ویدبج المفالاات 
الحماسية وكأنه فى قلب المعركة ؛ ۱ 


و غراف غالب سجول مصر وخاضص معار کها الأدبية 
والشفافية والسياسية ؛ وكان واحداً منا » لم يكن ضيفاً 
ولا وافدا : 


فال بهاء طاهر عنه : 


١‏ ال حیانه ومانه لا بعبران فقط عن محنة 
جيل وإنما عن محنة جمود الثقافة العربية ۱ 
فكل الثورات العربية رفعت شعارات التغيير إلا 
أنها حرصت علی ق التغيير محدودا 
بحدود معينة , أما غالب وجیله فارادا تغییرا 
عميقا وديمقراطية كاملة وعدالة حشبئيه . 
وهذا طريق صعب محفون بالعقبات 
وا محاذيرء لهذا كان طبيعيا أن يموت قبل أن 
تصل رسالته بکل أبعادها إلى جمهرره 
الحقیقی .٩‏ 


لم يكن غالب وحده ؛ بشخصه ؛ هر المنفى فى 
وطنه : باستمرار ؛ بل کانت کتبه ؛ ومسوداتها أيضاء 
تغوص رتطضو فی لجج التقلبات والطاردات : مسودة 
الثلث الأول من رواينه ( السؤال ) استنقذها وهو في 
طريقه من السجن إلى المطار . مخطوطة ( الضسحك ) 
یت من هجوم حملة تفتيشية سجن غالب على إثرها 
فى أكتوبر ”197 » وكذلك مجت رواية ( البکاء على 
الأطلال ) لأنها كانت عند فتانة تنوى رسم غلافها ؛ 
رعندما رحل من بغداد ترك مسودة رواية ( ثلاثة وجوه 
لبغداد ) واستطاع أن يستعيدها بعد مشقة وجهود 
مضلية » رعند اجتياح إسرائيل لبیروت , كان غالب نفسه 
وروايته ( سلطانة ) مهددین , وخلف السودة وراءه ؛ ثم 
استطاع استعادتها بعد ذلك » بعد أن ضاع أحد دفانرها؛ 
فأعاد كتابته فى دمشق . 


منذ ترحيله من مصر فى ١515‏ إلى ۹ عاش 
ثلاث سنوات فى بغداد ؛ عمل فى صحافتها ؛ ولكنه فر 
فعليا منها ؛ بتدبير تذكرة عن طريق مكتب منظمة 
التحرير الفلسطينية فى بغداد ؛ إلى بيروث ؛ عن طريق 
أنينا ولکنه فی مطار أثينا نوجیء بأن علبه أن يدفع 
الفرق إذ حوّلت تذكرته من ١‏ الخطوط الجوية العرافية ؛ 
إلى ٠‏ طبران الشرق الأوسط ؛ . لم يكن يملك فرشا 
واحدا ؛ وبقى فى المطار ستأ وثلاثين ساعة بنتظر الفرج » 
وهو الکانب الرسوف الذى أوشك أن بقارب الخمسین 
من عمره ؛ حتی جاءه الفرج من حیث لا يحتسب ١‏ 
تطوع الشاب اللبنانى الذى أعاد ترئيب التذكرة ودفع 
الغرق من جيبه . 


ولم يكن ثمة شك فى موقفه عند اجتياح الجيش 
الإسرائيلى بيروت حمل السلاح ؛ مرة أخرى » ولم يكن 
قد أسقطه قط ؛ ظل دائما فى خنادف الفتال الأمامية ‏ 
بلتقى المقائلين ويجرى معهم اللقاءات لیبشها من إذاعة 
الشورة من بيروت . وعرفت أن هذا الرجل الذى كان 


دائم الشكوى من وعكات صحية ؛ حقيفية أر مترهمة ؛ 
كان فى الخنادق هادنا » مبتسما » ساكن الطير قاسم 
القاتلین اخمبار القتال وشظفه برضی وشجاعة لا صخب 
يها على الإطلاق . 


قال غالب عندئك ؛ 


١‏ كانت معركة بيروت نشير إلى مغزى خخطير 

وهو أن بضعة آلاف من المقاتئلين الذين 

یخوضون حرباً شعبية استطاعوا آن بوقفوا مائة 
وخمسين ألف جندى إسرائيلى مدججين 

بأحدث الأسلحة مسنودين بقوة جوية وبحرية 

هائلة أمام أبواب بيروث لفئرة تقارب ثلالة 

شهور . ولو عمم مشال ببروت على كل 

المناطق النى اجتاحها الإسرائيليون لانهزموا .١‏ 

نم رخل مع الق‌انلین الفلسطینین علی ظهسر 
إحدى البواخر إلى عدن ؛ واستمر يجواله الأوديسى عبر 
أرجاء البلاد ؛ من عدن رخل الی الیوبیا » ومنها إلى 
برلین وأخيرا حط به الرحال فى دمشق 


هل أقدم غالب على الموث باختیاره ؟ هل أراد أن 
يموت ؟ 

أكثر من واحد ممن عرفوه فى تلك الفترة الأخخيرة 
الضطربة من حيانه » فى دمشق ؛ يميلون إلى ترجيح 
ذلك . وفی نهایة رراینه (الروائیون) نذير فاجم بذلث ؛ 
رتنیژ به . ۰ 

لبس غالب ممن يرثى . ولیست هذه الكلمة إلا 
تعريفاً - يقصر بكثير جدا عن حقه فى التعريف - 
بصديق أحببئه حبا عميقا وكانب أراه فى الصف الأول 
من كتّابنا . فلعل ذلك مما يعزينا عن فقدانه - وليس 
ثمّة عزاء حقا - ومن المؤكد أن له المكانة العزيزة نفسها 
فى قلوب الكثير من أصدقائه ومحبّيه والعارفين بفنه 
سا 000 


(۱۱ 


ادو ار الخر اط 


الوجوه الدلاثة 
من المعروف أن لغالب هلسا سبع روايات منشورة 
هى على التولی » فى طبعاتها الأولى : 
۱- الخماسین ؛ دار الثقافة الجدید: ۰ القاهرة ١51/8‏ . 
۲- الصضحلل » دار العودة ؛ بیروت ۱٩۹۷٩‏ . 
۳ السوال ۱ ابن رشد ‏ الغارابى ۸ بیررت ۷۷۸ , 


› البكاء على الأطلال ؛ ابن خلدون‎ ١ 
طبمة أولى.‎ ٠۹۸١ افا للدرامات والنشره فبرص‎ ٠ ثلالة وجوه لبغداد‎ -۵ 
, * طعة لابة‎ ٠۹۹١ جم : الرباط‎ 
دار الحفائق ؛‎ 
الراربة ؛‎ ٠ /ا- الروائيون‎ 


اهر و ات AA‏ 


- سلطانة ؛ پپروت ۰۱۹۸۷ 


دمشق ۱۹۸۸ . 


وأعرف له کشابین فى النقد والفلسفة : ( المالم مادة 
وحركة ) و( فصول فى النقد ). 

والعالم الروائى عند غالب هلسا عالم واحد » 
متنوع المناحى وله عمق ؛ لكنه محدد ؛ منوائر الفسمات 
ومنساوق الشخصيات ؛ يدور أساسا حول شخصية الراوى 
الذى بأنينا أحيانا بضمبر المتكلم ‏ أو أحيانا أخرى 
بضمير المفرد الغائب الذى يتبدى سربعا على أنه فوى 
الحضور ؛ ومركزى ؛ وينبثق العالم الروائى منه » وهو 
أساسا قناع شفيف حينا وسافر أحبانا لشخصية الكائب 
نفسه ' بل إنه بتخذ اسمه صربحا ؛ وله ملامح غالبة من 
حیاة الکانب نفسه . 


ويمكن ؛ من بين اخمثيارات عدة ؛ أن أقرأ هذا 
العالم من خسلال للاثة وجوه رئيسسية , هى ؛ دون 
أولويات ؛ أولا العمل السيامى السرّى الشورى غالبا وما 
بترنب عليه من مشاهد السجن » وثائبا التورّط الشبفى 
وما بسبقه ویعقبه من مناورات غرامية او انحبازات عاطفية 
آر عفابیل الحبوط والاشباغ سواء » ثالشا وأحیرا ذلك 





(*) وهى التى سنعود إليها فى هذه الدراسة . 
۱8 





اللبس » واختلاط الهویات ؛ والحيرة ؛ والهزيمة فن 
النهاية . 


غالب كانبا وشخصية روائية ؛ سواء » هو ابن وفى 
وفادر علی الإفصاح ؛ للك الحقبة التى زلرلت البلاد 
لعربية جمیعا نقریا . من أراخر الأربعينيات حتى أواخر 
اللمانینیات » حقبة الأمال المشرقة والآفاق الفساح 
والخيارات المفتوحة والشعارات الجلجلة » حقبة التفتح - 
۷ الانفتاح - على ميادين عريضة تكاد تكون لا نهائية 
من الممل دا قبال علی الحباة رالعکوف علی ارساء 
آسس جديدة لأبنية شاهقة من الوعود والتطلعات؛ ۱ كنا 
آنذاك نعتفد آن العالم رهن إشارتنا والتاريخ الذى عرفنا 
سره كنا نظن أننا نستطيع التحكم به ؛ ( الضحك - 
ص ٠١١‏ ) ء ثم الضربة الساحقة فى 1451 والانهيار : 
والهزيمة فى أكثر من مبدان ؛ وأحصها - إن لم بكن 
أجلاها - ميدان الروح الجماعبة إن صح هذا التعبير ؛ 
ثم الانكسار والششنت والصراعات الداخخلية فى الوطن 
وفى النفس سواء ؛ السقوط ؛ والتبعية ثم الجهد الدائب 
الموصول ؛ حتى الآن ؛ نحو لم الشعث ؛ والنهوض ' 
والمواجهة . 


غالب ابن لهذه الحقبة كلها ؛ سواء على الصعيد 
الشخصئ أو على الصعيد النصي . 


اتنخذث ( ثلالة وجوه لبغداد ) موضوعاً رئيسيا 
لهذه المقالة الموجزة عن ثلالة وجوه لغالب هلسا روائيا ؛ 
لا جرد أنها رواية بديعة وتمثّلة لعالم غالب هلسا الروائى 
فقط , بل لأنها نكاد تكون ؛ من حيث البناء والانساق 
الروائی ۰ أكمل كتبه . ولا أعنى بالانساق الروائى ذلك 
الاحکام التقلیدی فی الصنعة الررائية آو ججوید التقنبات 
ا لمطروقة فی الرواية الوافعية ؛ حيث نتوازن العناصر الروائية 
من مسرد وتعلیل وتحلیل وحصوار ؛ وتفسرش المقسدمسات 
والشوقات للقاری؛ فی البداية وتتصاعد الحبکة او العقدة 
فى الذروة ؛ ثم تنفك فى النهاية على نحو يرضى فضول 


القارىء ويربحه وبسلمه إلى نوم هنىء . نلك طريقة فى 
العمل الروائى أظنها فد استنفدت إمكاناتها ؛ ومن 
الممكن الآن أن يخرج الروائى على كل هذه المواضعات 
أر بعضها ؛ ويبقى مع ذلك فى عمله هذا الانساق الذى 
يسرى فى جسد النصْ مضمراً أو فى مسشوى ثان من 
مستوپات الدلالة , 

غالب هلسا ؛ روائيا ؛ بختص بمقدرة خارفة علی 
ابتعاث اللحظة ؛ على أن يخلقها أو يعيد خلقها بكل 
تفصیلانها ؛ ایحاء رحضورا . العبن الروائية هنا صاحية 
کل الصحو , لاقطة لدقائق هى على صغرها وجرئیتها 
سم الشهد الخارجی والداخلی علی السواء ؛ جمل 
دماء الحياة تندفق لا فى الأجسام النسائية ٍ مذلا ١‏ بل 
حتى فى الثياب ٠‏ والأثاث ؛ والجو النفسى او الطبيعي 
معا . عالمه الروائى بقوم على تراكم ونتابع هذه 
اللحظات ‏ والخطرات والاتفعالات ‏ على خطوط هی 
عادة مضطردة على سننها , على مسارات يتعذر عليك 
أن جد لها نواة مركزية محرّكة إلا فى شخصية الراوى 
لفسه ؛ تتشعب هذه المسارات ؛ كلا على حدة ؛ 
نفرياء لكى ننتهى إلى ١‏ لا نهاية ؛ » أى لصب فى 
بقاع نطسل مفتوحة للامكانات ؛ دون خواتيم مغلقة أو 
١‏ حلول ١‏ مشبعة . 

بصدق ذلك على معظم روايات غالب هلسا . 

أما ( ثلائة وجوه لبغداد ) فلعل فيها اتساقا أكبر ؛ 
أ نراسلا ونناما بين مقسومات البناء الرائى أكشر 
حميمية من سائر روايات غالب هلسا . ولعل ذلك برجع 
إلى قصرها ووجازتها النسبية مما أناح لها نملکا لفومانها 
لعله تراخى ؛ أو انساب على سجبية أخرى ؛ فى الروايات 
الطوبلة . 


ل 


إذا سلمنا بأن غالب هلسا إنما کتب نصا روائما 
راحدا » فان عالمه النصئ وثيق الصلة بالعالم الذى عاشه 


الروائى ؛ من غير أن يكونا متطابفين ؛ ليس فقط بمعنى 
تطابق الأحداث والشخوص بل بما هو أكثر من ذلك ؛ 
ليس هناك سلطة للواقع المعاش على النص الکتوب ؛ 
لكل حيانه ولكل سياقه » مهما بدا من أوجه التشابه بل 
ما يمكن أنْ يسمى ؛ بمعنى ما ؛ التطابق ٠‏ 
ما إن يصبح العالم نصا حتى يكون له سياقه المغاير 

فی الجوهر للسیاق الستلهم منه حتی [ن صحت هذه 
العبارة . ليس ذلك فقط بمجرد وافعة الاختیار والاختزال 
( أو الاستفاضة ؛ سواء) بل بفعل العمد الروائى كله 
اولا ٠‏ ثم بالواقع النصى داخل نصوص أخرى للکاتب 
نفسه ما يضفى عليه دلالة خاصة وأخری . ولیس العمند 
الروائى هنا ؛ بحال » مرادفا للتدبر أو التعمل أو القصدية 
السافرة بل قد يتأئى عن عمد خحفى حتى عن الکانب 
نفسه » يدور أو يجوس فى خبايا طبقة تقع تحت الوعى 
( إذا صحّث طبوغرافيا طبفات الوعى التى هی أساصا' 
دبناميّة ومنقأبة وليست ستانيكية أو جيولوجية ) : 

١‏ الظلام ؛ والکان الغریب ؛ جملا ذلك يبدو 

وکأنه بحدث خارج سیاق هذا العالم . جعله 

جديا كالطفوس » كحركة الأفلاك فى فراع 

رمادی ۷ 
ألبس فى هذا بالضبط قوة النص ومغايرته ؟ فهذا الشهد 
الذى يدور فى سجن ؛ أوقع ألرا- فى داغخل النص - عنه 
فى الواقع . 

ومن هنا ؛ فإن أحد الوجوه الرئيسية فى هذا المالم 

النصى هو وجه العمل اليسارى الشورى - السرى غالبا 
والعلنى أحيانا ‏ وما يلحق به علی نحو حتمی من عالم 
السجون السفلی وما يجرى عليه من عمليات قمع وفهر 
جسمانى أو معلوى ! 

لم يسشعدها بالتوائر الزمنى . . بل کان ۵ 

يستحضرها كمشاهد ؛ يتأملها ؛ وبعيد 

استرجاعها إلى حد تعذیب الذات» ( ثلالة 

وجوه لبغداد - ص ١1‏ 1 

ل 


إدوار الخراعط 


هذا بالغسبط ما يحندث فى العسمل الروائى کله 
لغالب هلسا ء وليس فقط ما يحدث فى هذه الرراية 
بالذات . 
إن ١‏ تعذيب الذات ١‏ هنا رد علی الشعذیب الذی 
توقعه أجهزة القمع على غالب الروائى وغالب المروئ في 
وقت معا . 
وفی هذا العالم - کما نعرف - تختلط أمشاج 
الساجین - كلهم مظاليم وكلهم بردون على التعذيب 
٠‏ بالتعذيب ؛ السياسيون الذين يصمدون فى السجن ثم 
تنشقق فى أرواحهم صدوع الانهيار فى الخارج ؛ 
والجدائبون أو مجرمو القانون المادی الذین یختصبون 
ضحاياهم فى السجن اغتصابا جنسیا او معنوبا . وکانما 
هولاء الضحایا آنفسهم مشاركون بدورهم فى عمل 
الاغنصاب ؛ متواطئون مع غاصبيهم ؛ وكأنما الفريسة 
تدبر بل تستدعى عملية الافتراس ! 
١‏ نظرة العسبی کانت نافذة » وفحة » 
ضاحکة. ولکن شیثا ما ؛ دنيئا ؛ فيه استغاثة 
نفذ منها پلی غالب.. فتنة غرية تتلیس 
الوجه؛ شیء ما فی انحناءة الراس والعینین 
المسبلتين.. لم نلك الحركة السربعة برأسه إلى 
الوراء يرد خصلة من شعره الكستنائى 
الصبی بفوح جنسا وعنفا » ( ثلالة وجوه 
لبغداد - ص ۱۸ ر ۱٩‏ ) . 
نهذا الصبی السجین الشبوه الذی لعله ینفل (لی 
سجانیه آخبار زملائه وفرنائه السجونین ۰ ضحية بلا شك 
لکنه برد على القهر بما عنده من أسلحة : الجنس 
والخيانة والتواطؤ مع سجلاديه . 
وفى مشهد سروع ومقزز يكساد يشفى على 
١‏ الجرونيسك ؛ إذ يبتعث النص عملية اغتصاب جنسی 
فی داخحل سجن الترحيلات : 
+ کانت عیناه مسبلتین وقد بدا أنفه وشفتاه 
رقيقتين ؛ مشجوننین بحزل آنشوی ؛ 
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خاضع .. كان ( الصبى ) كامرأة تعسيش 
حزنهافى ظل حامبها! ( ثلاثة وجوه 
لبغداد - ص ٩۳‏ ) . 


بظل عالم السجن مستحوذا علی نص غالب هلسا 
حتی روايته الأخبيرة ( الروائيون ) التى تستهل : 
٠‏ شعر مصطفى بوطأة السمت ۰ يصغى 
للمسمت السکون بعذاب واشواق خمسة 
آلاف سجین سیاسی ..؛ (الروائیون - ص") . 
وكأئما السجن هو الرذ الذی یکاد یکون حتمبا 
على العمل السياسئ الثورى ؛ فما أندر ما جد فى هذا 
العالم النصى مشاهد الفرح والأمل والاستشراف البهيج 
للانتصار e‏ فى هذا استشراف مسبق لعقابيل 
العقدين الأخيرين من حفبة الأمل والأفاق التفتحة ثم 
الانکسار والهزيمة ؟ 
وتتخلل العمل الروائى كله عند غالب مشاهد 
العمل السياسى والثورى؛ وتخليلات للأوضاع السياسية 
والطبقية لا فى البلاد العربية فحسب بل على الصعيد 
المالمى. وهو يورد هذه التنظيرات فى حوارات بشراوح 
توفيقه فى إيهامنا بأنها مقنعة؛ كأنه لا بھتم حما بأن 
يسبك عناصر الإيهام فيهاء أو كأن الروائى يققبل نتوءها 
عن جسد النص ‏ هل هو نتوء حقا ؟ 
RHR‏ | 
الوجه البارز الثانی من وجوه العالم الروائی لغالب 
هلساء كما لا یخفی؛ هو هذا الهم - بل هذا الهوس 
بالشبق ؛ او بالايروطبقية. 
أزعم أن الشبن عند غالب لیس بهیجا او فرحا؛ بل 
ليس حقفاء لا على سبيل الاستشاء من القاعدة. 
آسا الفاعدة هی فی تصوری مسا یمکن آذ 
ا ٠‏ ضد - الشبق 001610113131 ١‏ ؛ وهر هنا 


پستخدم الشهد والخطاب الایروطیقی لکی يدحض 
الإيررطيقية . لكى يصل بها إلى ضدها : الخذلان » 
والفشل ؛ والسقوط . 

كأن فى هذا المسعى ما يتساوق ويتسراسل مع 
المشهد السياسى نفسه ؛ من الأمل إلى الحبوط ؛ من 
التوهّج والتشوف إلى القتامة وما يشارف اليأس وإن كان 
لا بتردی تماما فی هونه ۱ 


ويكفى هنا أن ننظر بسرعة إلى أخر ما نشره غالب؛ 
المشهد الأخير فى ( الروائيون  )‏ وهو مشهد منبىء 
ومتنبیء معا - بعد حوار قصیر متشنج ؛ نعرف فيه مدى 
بتذال زینب وامتهانها لنفسها لأنها تعترف بهذا 
الإشذال: بأنها متاحة ومذلة باخثيارها أو برغمها : 
١‏ فوجىء إيهاب أنه استعاد رجولته - قالت زينب وهی 
تنهض من تمه ؛ أنا سعيدة جدا ؛ أما إيهاب - أليس 
قناعا اخر لخالب ؟ - فقد وضع حبنى سيئايد فى فمه 
وشرب کاض البراندی حتی اخره ۱۰ عندما عادت زینب 
من الحمام أدركت من النظرة الأولى أنه ميث ١‏ 
( الروائيون - ص "5١‏ ) . 

لم يكن موت إيهاب هنا هو ذلك الوت الفترن 
بذروة العشق أو غاية الشبق ؛ الموت الذى يكاد يكون 
صوفیا ؛ بل هو موت الیأس » كأنه نفض يديه من اللعبة 
بعد أن شرب كأس حياته - کما عرنها- « حنی 
الآخره . 

فى تلك النشوة كانت عربدة جنسية وقحة 
تتجلى ؛ ( ثلاثة وجوه لبغداد ‏ ص ۸٤‏ ) . 
؛ اللقاء الجسدى لا يوحد بين اثنين ولكنه 
ومسئجديا لمتعته الخاصة يرى فى الاخر مجرد 
وسيلة ؛ ( ثلاثة وجوه لبغداد - ص 15) . 


( أحسست ... بجسدها يندفع بقوة تلحوى 
وهى نطلق همهمات مختدقة ثم يرنخى فيها 


كل شىء ویموت ۰ ( لاه وجوه لبغداد - 
ص ۱۳۵) , 


( ثلاثة وجوه لبغداد ‏ ص 15) , 


ليس فى مشاهد الإيروطيقية ‏ وحتى التلمظ 
الشبقی آو الابتذال الجنسی - علافة بالجنس مباشرة ' 
بل العلاقة هنا دالما بشیء آخر : الشاهد الشبقية تهدف 
الی بحث او تساژل »او تقربر » أو شوق لا جسدئ فى 
أصفى الاحوال . 


أشرت إلى العلافة القوبة بين القهر والجنس فى 
سباق نيمة الحبس ؛ وهى علاقة تتصاعد إلى ذرونها 
با تباط الجنس بالاغتصاب ؛ وارتباط العدوان والامتهاك 
القممی بالجنس ؛ الجنس هنا مقشرن بالتعذيب أو 
التهديد أو الابتزاز , وبالوحشية علی کل الا حوال . ليمة 
الزجاجة الهشمة العنق التي تدفع فی موخرات الرجال 
(ذلالهم وحملهم علی الاعتراف ؛ نيمة متكررة ؛ 
١‏ ومع النساء يستعملون زجاجات غير مهشمة حتى 
یسهل علیهم مارسة الجنس معهن ١‏ (للثثة وجوه لبغذاد 
دص .)١٠١‏ 


وحتى فى مشهد الحفلة ؛ 


١‏ هل يضمرنها الأن فى إحدى تلك 
الحجرات ؛ وبضمرن عصابة على عینیها » 
ركمامة على فمها ؟ آهی ملفاة عارية علی 
السربر مفروجة السافین بالقوة واحتفلون من 
الرجال واحدا (ثر الااخر...؟ ثم سيفكون 
العصابة والكمامة ويضعينها بين يديه ١‏ 
تفضل أستاذ حبيبتك . . زوجتلك ؛ ( ثلالة 
وجوه لبغداد - ص 55). 


ومن الخصائص التى نميز الفعل الجنسى عند 
غالب البذاءة ۱ والحماقة ۱ والمابلة ۱ والشواهد على 
و۲۵ 


|دوار الخراط 


ذلك» على طول عمله السرواشی ؛ اکثر من أن تخصى 
( انظر مشلا فی « ثلائة وجوه لبغداد 4- صفحة 
۱۵۰ 
ومن أرضح الفقرات على ٠‏ ضد ‏ الشبقية ؛ ذللك 
الشهد فی صفحة ۱۸6 می ( ثلائة وجوه لبغداد) : 
١‏ أحاول إبعادها عنى ولکن تشبتها بی یزداد. 
أحسست بها تطوقنى بيدين يستحيل الفكاك 
منهما . . . وتندفع فى العناق الذی بدا بتخذ 
طابعا عنيفا وقد أصبح ذراعاها کطوفین من 
الفولاذ المرن وتقول بهمس ملیء بالعنف : 
اسکت اسکت اسکت ٩‏ . 
ولعل من تفريعات الحسية فى هذا النص عكوفه 
على صنوف الطعام وهمّه المفيم بالأكل ومشكلاته 
وهيثاته ؛ وما زلت أزعم أن هذا العكوف هو المقابل 
لعروف مكبوت مدفوع به إلى الاستخفاء محث قناع 
لإقبال والحفاوة بالطعوم والمأكل ٠:‏ أصبح اختيار 
الطعام معضلة حقيقية (١‏ ثلاثة وجوه لبغداد - 
ص ۵۰ ). 
ومع أن هذه العبارة جاءث فى معرض سرد لحكاية 
أو مشهد من حكابة ؛ فلعلها فى ظنى تتسحب على 
معضلة الأكل فى العمل الروائى كله ؛ أى معضلة 
التشقيق فى هذه الحسية العامة التى تندرج مختها 
الإيروطيقية ؛ تشقيق الطعام والتلمظ به منشرجا عن 
وضع ٹدائی ازدواجى ۷۸1۵۸۲اط۸ بین القبول والإنكار 
فى وقت معاء بين العكرف والمزوف ؛ فى أن معا ء 
سواء فى الجنس أو فى الأكل وفى الشرب ؛ 
٠‏ كنت فى البداية أتناول عشائى فى مطعم 
بساحة الطبقجلى بقدم المشويات ؛ لحم الغدم 
الشوی » كلاوى ؛ كبدة »؛ قلوب غنم ٠..‏ 
(ثلالة وجوه لبغداد - ص ۱۲۳ ) . 


0 دحول حیاة المطبخ هو النفاذ م سياف 
الشوابت الجاهزة إلى الخلوة التى تدور فيها 
8٦‏ 





العملبات الأولية التى حول المواد إلى 
وظائف. هنا ؛ فى المطبخ تتسعلم صنع 
الأشباء. تخطم القشرة الصلبة لعالم أصم ؛ 
( ثلالة وجوه لبغداه - ص ۱۸۳) ۱ 


هنأ برنفع الروائی بالمطبخ إلى مهاف فلسفية 
ميتافيزيقية تقريبا : العمليات الآولية : ويل المادة إلى 
وظيفة ؛ وتخطيم القشرة الصابة للثقافة إلى ؛ جوهر ا 
العالم ! 

ولكنه يعود ؛ هذا الراوی الروی و لیقول : 


١‏ قلت لها : مشتاق لك جدا جدا . ولم 
اکس صادفا ٠‏ فشوقى إلى الطعام كان 
اکبر.... کنت اکل بشهية هائلة ولکنی لا 
آحس لا کل طعما .. ؛ ( ثلائة وجوه 
لبغداد - ص ۱۷۷) . 


1 


هذه تأریلات لها ما بساندها فى النص ؛ وقد تناح 
لهذا النص تأويللات أخرى ۱ ال كاك لابد من الشاویل 
لتعميق تذوّق العمل الروائى وإدراكه معا . 

لكى أظن أنه ثما يفرض نفسه على القارىء فرضا 
ذلث الوجه اثالث لعمل غالب الروائی وهو ما آسمیه 
لبس الهوية ؛ والحيرة » والاختلاط ؛ وهی التی ننتهي ؛ 
كما رأينا فى نهاية ( الروائیون ) » باختبار اللوت . 


ومع أن هذا الوضم الروائی الذی بترنب - كما هو 
واضح - عن الوضع السياسى الاجتماعى الثقافى العام 
فى الوطن العربی ۰ فإنى لا أخطىء قط عندما أفرّق بين ' 
ذلك الوضع كله ؛ وبين غالب هلسا المواطن الإنسان 
الرجل الذى لم بتردد يوما فى الانخراط ؛ بقوة ؛ طيلة 
حيانه ؛ وأبا كانت اختيارانه الإيديولوجية ؛ فى معترك 
العمل الشورى الإيجابىً النشط والذى كان مثالا » أثناء 
اجتياح القوات الإسرائيلية لبيروت ؛ إذ كان شعلة متقدة 


رمتصلة من الممل والافدام والشجاعة ؛ والاستهشار 
الباسل بالأخعطار . 
سوف أرجع أساسا إلى ( ثلاثة وجوه لبغداد ) 
لدعم ما أذهب إلبه فى الوضع الروائى الذى يقوم على 
ما أسميه اللبس العميق فى الهريّة وفى المصير . 
نحن هنا بإزاء شخصية نسائية ‏ هى الشخصية 
الرئيسية ‏ تقوم بالدور الأساسی فی الرواية ؛ بل تدور 
الرواية حول محورها ؛ ولكننا حتى النهاية تقرييا لا تعرف 
من هى : أهى ليلى ؛ أم هى سهام ؟ بل الأهم هنا هو 
أن الراوى غالب لا يعرف هوبنها على الحقيقة ؛ إنها 
تتخايل له مرة باسم ليلى ومرة باسم سهام . وليلى هذه 
أنى كشيرا فى روابات غالب ؛ فكأنها ابنعاث عصرى 
حدیث للیلی الأخيلية الا خری موضم العشق الأبدى فى 
الشراث الشعرى العربى ؛ وكأنها فى الوقت نفسه نفی 
لهذه الليلى الفيسية العامربة ؛ ذ تتقلب هوینها نحت 
اسم مراود آخر وبهوية مغايرة . 0 
بل إن غالب » الراوى المروى نفسه › بختلط اسمه 
على الناس ؛ وعلى : ليلاه ‏ سهامه ١‏ نفسها : فهر 
أحيانا عبّاس ؛ أو عبّوسى ؛ وبکاد آن يختلط اسمه عليه 
هر نفسه : 
« ابتعد غالب عنه متعجلاا وهو بفول لنفسه: 
١‏ يبحمل لى كل هذه العواطف ولا يعرف 
حتى اسمی : ( ص ٩۸‏ ) . 
« قال بصوت حاول أن يجصله طبيعيا ؛ 
« إيه أخبار سهام ؟ ؛ 
و... . قاطعته بحدة : - لکن آنا سهام ۱۱ 
تعر و4 
الالال مجرد اختلاط أسماء؛ 
أو خطأ فى النداء : 
١‏ قالت ببطء ؛ ولكن إيه أهمية الاسم ؟ 


قال غالب ؛ الاسم هو كل شىء . 


رلكن المبارة ١‏ ما هى أهمية الاسم ؟ ؛ 
رسخت فى قلبه وأخمذت تتوالد ؟ ؛ (ص 
ot‏ 
المسألة عنده إذن أعمق راهم بکثیر من مجرد 
الاسم ؛ فالوردة هی الوردة ؛ مث أى اسم ؛ فماذا فى 
الاسم ؟ كما تقول جولییت ( لبلی شیکسبیر ؛ أم 
سهامه ۲ ) . 
وفی موضم آخر : 
و أحس غالب أن ليلى ‏ اسمها حقا 
وصدفا - فد عزمت آمرها ... فمن خلال 
ذلك العناق ؛ والعری » والاندفا غ الجسدی » 
وبذلك الجسد الأنصوانی الرث ؛ المدول 
بصلابة إسفنجية ؛ عبرت عن رفضها أن 
تعيش حيانها دون اسم أو هوبة . .؛ ( ص 
۸ 


المناط هنا بالفعل هو مدید الاسم ی دید الهرية 
. فهل مخددت الهوية ؛ على إطلاقها ٠‏ فى هذا العالم 
النصى ؟ وهل محددت هوبة ليلى ؛ واسمها ؛ حتى إذا 
كان الراوى يقول لنا إن اسمها ليلى حقا وصدقا ؟ إنه 
يعود المرة بعد الرة لکی بخلط الأسماء والهویات :« 
سمرت باليأس من التوصل إلى رسالة أو خمارطة لا 
اعتراض لى عليهما؛( ص ١٠٠١‏ ) ؛ ولعله من 
الصحيح أن مشاهد اخختلاط المشاهد والمعارف والأسماء 
والهویات التکررة تحدث أساسا قبل مشهد الحفلة التی 
فى طربقه إلبها ١‏ بهبط السلم إلى الدمار ؛ ولكن 
التخليط يستمر أساساً فى سياق هذه الحفلة ؛ أى فى 
سیاق الدمار . 

وم هذا مفصحا عن الدلالة التحتيّة أو المضمرة 


للیص الغالبی ؟ 


بل إنه يذهب إلى أبعد ؛ وفى نطاق حلمى أو 
كابوسى نتوالسى مشاهد إنكار الوجود نفسه ؛ وجود 
۲۷ 


لبلی - سهام ؛ واخخشفاء الآثار التى نت رکها » ووجود 
صديقه وزميله فى السكن ؛ أبوب الذى لا بنشهی به 
الأمر إلى الجنون فحسب ؛ بل كأنه پنشهی إلى العدم 
ذاته ؛ 
« لا وجود لليلى ؟.. ما معنى هذا ؟ لا 
وجود لها ؛ ( ص ۱۱۵) ۱۰ هل وجدت 
سهام أصلا ؛ ( ص ۱3۵ ۱۰6 هذه لیست 


لبلی . . لم تکن سهام 4 (ص ۱۷۲ ) . 


فاذا كانت ١‏ ليلى ‏ سهام ؛ على رغم عزمها أن 
تبفی محددة الاسم والهسوية ؛ نظل مختلطة ؛ بل إن 
وجودها نفسه بوضع موضع السؤال ؛ فإن شخصية أيوب 
نلقى مصيرا محزنا ومضحكا قليلا إذ ينقل إلى المصحة 
العقلية فى مشهد أقرب إلى ميلودراما ( عربة اسمها 
اربة ) وبظهر فی مشهد کابوسی غرائبی بینما 
الماشقان على سريره ١‏ ولا إمكانية هناك لان نحدد ما إذا 
كان هذا المشهد ؛ حتى فى سياقه النصئ ؛ وافعة أم 
كابوسا بحئا ,ولا مجال هنا بالطبع للإشارة إلى راقع 
خارجى ؛ غير نصى ؛ بروى عنه . فليس بين أبدينا إلا 
هذا النص المحمل بدلالاته عن الواقع ٠‏ ولكنه لا يروى 
عن الواقع ولا يعكسه ولا يطابقه مطابقة حدئية . 
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تبفى لى إشارات سريعة إلى بضم خصائص فى 
هذا العالم الروانی الخصيب الد لاله ٤‏ والممستع فى 


الوقت ذاته . 


وأولى هذه الخصائص فى تقديرى هو ما يمكن أن 
اسب اقتران المشهد الخارجى بالمشهد الداخلى . 

فليست العين اللاقطة الذكية البفظة نادرة فی 
الرواية العربية الآن: ولكن هذه النظرة النافذة الحفية 
بانتفصیلات تقثرن » عند غالب » باهتزازات الداخل 
اقترانا حميما يكاد يكون عضویا . کما نفترن بحب 
۳:۸ 


مخامر ودائم بالبيكة الكونية أو الطبيعية ؛ ليست هذه - 
كالمعتاد ‏ مجرد اسثعارة المشهد الخارجى ليدلل أر 
١‏ يرمز عن ؛ الحالة النفسية للراوى أو لشخوص الرواية ؛ 
بل هى أعمل وألصق بكثير؛ تصل إلى ما بشبه التوحد 
بينهما ؛ وتبادل الفعالية بين أقنرمين فى جوهر واحد , 


إن دلالة مشاهد المدينة من الخارج ‏ أى مدينة 
سواء كانت بغداد 1 الفاهرة و عمان او فری الاردن - 
جاوز بكثير مجرد الدیکور الذی پسند الدراما الداخلية 
ویژطرها ؛ هذه الشاهد هنا موصرفة بحیاد ودون نسق , 
كما يبدر لأول وهلة » وكأنما هى خارج سياف السرد 
الروائى . 


لكنها هى نفسها السياق ؛ والنسق , والدراما 
الداخلية » هى نفسها التى حمل التعليق على المشاهد 
الداخلية » أو على الأصح هى نفسها الرؤية الداخلية . 
ليس المشهدان قطبين متكاملين فقط ٠‏ بل إنهما 
متداغمان ؛ متواشجان ٠‏ فكأنما المشهد الخارجى متورط 
فى غور الداخيل ؛ وكأنما المشهد الداخلى مرئى بحياد ؛ 
فی ضوء هادیء مشاع ؛ يتحول الجسم العضوى 
الفيزيقى إلى شىء غير جسدى › كما يحدث العكس ؛ 


« أنا عازم على جعل العينين تتطقان ؛ وأن 
اصل إلى نتائج محددة » ۱ ص ۱۰۷ 3 


. يصبح للصوت لون ؛ وملمس ؛ ورائحة‎ ١ 
لون ضباب وردى »؛ كشيف رجراج : ضباب‎ 
 لولبلا له ملمس جسد الطفل الطری ؛‎ 
ولباب الفاكهة الناضجة ؛ ورائحة الأرض‎ 
المعشبة ؛ وليل أربحا فى الصيف ؛ قارورة‎ 
عطر اللبمون . ..وهو فی داخله جنین » یعوم‎ 
, ) ۱۰۷ فى ذلك الرحم ؛ ( ص‎ 
وانظر ؛ أيضا ؛ مشهد وصف الخريف والصيف‎ 
؛ فليست هذه‎ 15١ والشتاء فى بغداد » فى صفحة‎ 
مشاهد مقحمة ؛ وأجنبية عن نص هذا العالم ؛ بل هی‎ 


لفع في صميمه ١‏ إذ تنتهى الفقرة الطوبلة الممتعة بأن 
الخريف ١‏ ألفی الناطق افحسايدة ؛ وألغی کرم الفانل 
وشرفه ۱ . ألا يبدو لأول وهلة أن الكلام عن كرم المقائل 
وشرفه لا صلة له بوصف الخریف والصیف والششاء ؛ 
هل هر مجرد نزال مع الجو وتقلبانه ؟ أنصور الإجابة 
واضحة . 
وقيل نهابة ( ثلاثة وجوه لبغداد ) بقليل ؛ 
و كان كل شىء هادا . الأشجار تغرف في 
صمت قديم ؛ والنخيل ساكن لا تنحرك ورقة 
واحدة من أوراقه , والصمت ؛ فقد انتهت 
جميع الأصوان . تأملت السماء . كانت 
رمادية - زرفاه « وفی الشرق کانت بیضاء ؛ 
لامعة ٠‏ فيها لمسات ححمراء شفافة ورقيقة 
کان هذا الجزء من اللماء بقع لامعا › 
نای‌ما ؛ ساکنا بانتفبار طلو ع الشسمس 4 
(ص‌۱۹۸ ) . 


فهل هذا مجرد إسقاط على سماء الشرق - كما 
كان يحدث بشكل نج على آیدی صفار من آسموا 
أنمسهم واقعيين؟ أليس مجرد عذوبة ونفاذ المشهد نافيا 
لأنه مجرد إسقاط فقط ؟ ولاذا أنى المشهد قبل النهاية ؛ 
قبل أن بهبط غالب السلم إلى الدمار ؟ فى نهابة ننية 
آعری فبل نهاية ( الروئیون ) ؟ هذا مشهد سماه 
الروح» أبضا . 


لبست هذه الرؤية مقصصورة على رواياته الأخيرة 
فقط ‏ بل إننا جد فى أوائل روابته الأولى ( الخماسين ) 


أنه ؛ 


+ دخل فی عاله العسصابی ؛ عالم التطیر 
والفزع ۰ غبشة أول المساء خط على المدينة 
كطيور صوذاء مر بحفة . من انحناواث الشار غ 
حبث تترصده ظلمة أشد كثافة كانت 
عبارات لیلی تنبثتی .ص ۱۷ ) . 


( ليلى ؟ منذ أول زواية ؟ وفى ١‏ الضحك ؛ 
أبضا ) . 
أو انظر صفحة 44 هكذا عفو الاختيار مسن 
( الخماسين ) ؛ ْ 
« بدت المرلبات .. لقيلة ومنفصلة كأنها 
توقفت فى مكائها فجأة ؛ حابسة النفس 
والحركة؛ متأهبة ۱۰۰ . 


أو انظر مشهد کابوس طوابیر انتظار الخبز فی 
صيف بغداد المحرق ( ثلالة وجوه لبغداد - ص ٩٩‏ ) . 
إن الوصف هنا بمجرده ‏ دراما كاملة . 
وصحيح أن غالب الراوى - المروى لم يكن قط 
مشغيرلا بالنظر إلى سماء ميثافيزيقية ما ؛ الشهد 
الخارجی - والداخلى مما - طبیمی , فقط لا پشی - 
فى تقديرى - بأية دلالة ميتافيزيقية » أو غيبية ؛ ولکنه 
لذلك لا يقل روحيّة وعمقا ؛ بحال . والمشهد الخارجى 
دائما عنده مرتبط بالمديئة أو بالفرية - وداخل فی غور 
النفس - لكنه ليس رمزا أو شفرة عن أشواق صوفية أر 
علوية مفارقة لهذا العالم ؛ لبست فى الشمس والقمر 
والنجوم والسحب ؛ مثلا ؛ دلالات دبنية , ظلال المعانى 
الإلهية منفية عن هذا العالم . 
Ht‏ 
من الخصائص النی نمیز الفن الروائی عند غالب ما 
بصح أن أسمیه الوافعية الجدیدة - التی تتفض رتنافض ۸ 
الواقعية ؛ التقليدية المطروقة الآن حتى حد الابتذال أحيانا 


وواضح أن البناء الروائى عنده لا بنهج منهج طرح 
العقدة وفككّها ؛ ولا منهج التحلیل والتملیل التسویغی 
( ولا أقول العقلانى ) ولا منهج الشوازن الشقلیدی - 
كما أسلفت - بين مقومات العمل الروائى . 
واقعية نهزم الواقعبة التقليدية بقدر من الحریة - 
والانشيال أحيانا كثيرة ‏ ؛ صفاء (الرؤية) يجعل المرئيات 
۲8۹ 


۵ 4 یگ ۰ 


وامسوسات ( والانفعالات آبضا ) شدیدة الوضوح 
والتحديد ؛ ( ص 184 ؛ تصرف مس عندی ؛ مس 
١‏ ثلالة وجوه لبغداد ؛ ) ؛ وهو ما يسمى أحيانا بالواقعية 
المفرطة أو سرف الواقعية ۰1621197 13۲26۲ ولكنها 
وافعية نتيح ساحتها ایضا للحلم ؛ لا باعتباره شیشا 
منفصلا يحدث فى نوم أو فى اليقظة ؛ بل داحلا فى 

نسيج الواقع مضفورا ة فيه ومقوما منه ؛ وسواء 0 
تهويمات سانحة أو كوابيس جارحة أو رؤى سيريالية 
صراحا كما جد فى مشهد غرائبى طوبل يأنى ١‏ أيضا ) 
قبل نهاية ( ثلائة وجوه لبغداد ) حيث تأنى التفصيلات 
الخارفة للمألوف والكابوسية تقريبا فى ضوء شديد 
التحديد والوضوح ؛ ودوك أبة كلمة مشحونة بأية طاقة 
انفعالية ؛ مما يوشك أن بفترب من تقنیات الرواية الجديدة 
التشيئية ؛ تقنيات ١‏ النظرة ۷ ( صفحات ١95‏ و ۱۹۷ 
و۱۹۸ ) . 


لکن هذه الواقعية إذن لا تتردد فى استخدام تقنيات 
كان فد ارتادها دوس باسوس فی عشرینیات الفرد فى 
روابانه العروفة ومنها :۰( ثلائية آمریکا ) ۰( منتصف 
لقرن » . اعنی تقنبات التسجیل والشولیق والتاربر 
الصحفية أو الإخبارية ؛ وهو ما استغله غالب ؛ بإسراف 
ربما ؛ فى روايته ( الضحك ) مثلا ؛ وما اشتغل عليه 
كثيرا روائى مرموق مثل صنع الله إبراهيم . 

هذه واقعية ‏ عند غالب تأحذ من تقنیات 
المبلودرامية بطرف ؛ وقد کان هاجس الیلودراما » 
رجاذبیتها فی ان معا ؛ من هموم غالب الروائية ؛ وقد 
انصح عنها |نصاحا فی داخل نسیج عمله الروائی ؛ 
كما كان يفصح باستمرار عن هموم تفكيره 
الإبدبولوجى والسياسي وخخليلاته وتعليسلاته لتطورات 
الأحداث على الساحة العالمية » وخاصة فى مجال العمل 
الشيوعى داخخليا كان أم دوليا , 


لكن التوثيق › والميلودراما › الم نکن عنده |" 
أجزاء من نسيج حي . 
+ 





إن جسد الرواية - کجسد الراة - « بستمد حيانه 
وجماله واغواءه من الجسد ككل ٠.‏ ( للاثة وجوه 
لبغداد ص ۱۰۸ ) لا من تفصیلات اجزائه . وأحيرا ء 
فان من تنافضات هذه الوافعية الجدیدة مع أسلافها 
لواقعبین القدامی آنها تتورط فی الأسطوری" ؛ فیما هو 
١‏ کبر من الحياة » كما يقال . 
وعندى أن صورة المرأة عند غالب ليست فقط 
۰ وافعية » بکل تفصبلانها الجسدانية والروحية ودقائق 
تكويناتها عضويا وشبقيا ومجتمعيا ؛ بل هى جاوز ذلك 
إلى ما يقارب ٠‏ الأنيما ؛ عند بوغ ؛ فهى امرأة «كليةا 
إن صح هذا التعبير . إنها دائما قوية . مستحوذة » 
مسيطرة ؛ شامخة ؛ ومهما كان اسمها ليلى ؛ سهام » 
سسلطانة ؛ منال :تفيدة ٠‏ فهى لموذج علوى 
(ype‏ ۸۲:۱ : 
۱ جسدها المحكوم بإرادة قوبة متم‌کنة» 
( ثلالة وجوه لمغداد ص ۱۹) . 
١‏ بدا فى الوجه محة من ذلك التحفظ 
الأنشوى الذى يسيطر على جسد مهدد 
بالانفلات والتبعثر . وفى الجسد المنساب 
نحت القميص بدا الجسد الأننوى بكل عطائه 
وخصبه . وكانت نعومة خخضيرة تخيطها 
كالهالة . كدت أصرخ ١‏ أحبك ؛ ( ثلالة 
وجوه لبغداد ص ؟51١‏ ) . 
١‏ كانت مجلس معتدة ؛ محتشمة . وكان 
احتشامها يعنى تلك السيطرة المرئة ؛ الوائقة؛ 
على هذا التسيار الدافق من الأنوثة الوافرة؛ 
انغبطط ذلك الشق الفاصل بين 
الشدیسین الصلبین ۰ من تلك اللمعة 
الباهرة لفخذيها المسستديرين الفویین ؛ 
( الخماسین - ص 4۸) . 
١ -‏ ظهرث مرة ثانية : شامخة أسطورية ۱ 
شعرها الأسود بنساب على كنفيها › 


صدرها معت ؛ حركانها والقة) 
( الضحك - ص ۸4 ) ۰ 


- و من خلال قميص النوم استطمت أن 
أرى العنق الشامخ ؛ والنحر الصقيل الناعم... 
وعندما وقفت لتجغف وجهها تكور الثديان » 
وانحسر البطن ؛ وبدا الجسد متماسکا ؛ فویا؛ 
فيه رشاقة من ستکون حطوتها الثالبة رافصة ؛ 
( سلطانة - ص ۲۱۸ ) . 


>> ۲ , : بشرنها لدنة ؛ رطبة ؛ لتسرب فلها 
شهوة .. لا آدری كيف » ولكن هذه امسام 
المفترحة تفيض بعصارة أنثوية » شبقية » غير 
مرئية ٠‏ ( سلطانة - ص ۲۹۳ ). 


١ -‏ كان وجهك . . . ذلك الشحوب ؛ 
رلمة العيدين الضارعثين › المعلقتين برجهى 
.. . مبهظا بئلك الشهوة المحضة التى لا 
تعرف الحدود أو القيود . . صريحة ؛ خالصة؛ 
لا يعوقها شىء . . . بحثت فى كل النساء 
۱ عنك ؛ النسساء وهم كن ؛ وأنت 0ات 
الحقيقة التی لا نتکرر ؛ البافية ؛ ( سلطانة - 
ص ۹۱۵ ) . 5 


وواقع الأمر آنها حقا باقية , ولکنها تتکرر باستمرار 
نی بحشه عنها ٠‏ فى ؛ کل النساء + هذه هی المرأة 
الأسطورة الواحدة المتكثرة معا . النموذج الأولى الرئیسی 
الذى يلهم النساء جمیعا ویخضمهن لسطوته » والرجال 
أيضا . | 

ولا پنردد خالب ؛ فی اکشر من موضع ٠‏ فى أن 
يشير إلى أن هذا النموذج كأنه حرم لا بنال » هذه المرأة 
الأسطورة منيعة ؛ وليست متاحة ولا مبذولة ؛ لأن الشبق 


عنده دائما ملتبس بين التحريم والابتذال / لأنه شبق 5 


كما قلت ١‏ ضد الشبق ) . انظر مثلا وليس حصرا ؛ 
صفحة ۳۸۷ من ( سلطانة ) : 


« استفبلتلی بلجیا برجه عرفان» نف منتفخ 
بالاجهاد والغضب المكبوت ؛ وجسد مبلل 
( بلجبا وکل نساء المائلة لا بخطرن فی 
حیالی الا مبللات ) 4 . 


| وهل دلالة البلل والماء الشبقية الجنسية عند فروید 
وعدد غيره وفى الأساطير المدائية الم الخافى 0 
: وشعر منكوش » ونحرها عار حتى أعلى 
الشدپین ( اللحم المبذول » اللين الم فان ۱ 
القزز » لحم احارم ) قبلتتی بشفتین جافتین 
على خددى Eo‏ 1 ۰ 
هذا هو الوجه المکسی للشبن - اللاشبتی ؛ لکنه 
وجه لصیق وملازم کالحواذ العصابی . 
إشارات سريعة أربد أن أنهى بها هذه الدراسة 
الوجيزة 1 
منها أولا عفیدة النص الشعبوية : (یمانه المطلق 
بعامة الناس ؛ أى بغير المتقفين . الإيمان الذى ينبدى 
فى شخصيانه النسائية المتكررة التى ١‏ ترتفع ٠‏ من 
صفرف الغمر امهل إلى مصاف المثقفات الماركسيات 
اللانى يقرأن الأدبيات الشيوعية وغيرها ويصلن إلى 
مستويات ثقافية تكاد لا نصدّق ( ما أهمية الإيهام المقنع 
التقليدى فى هذا السياق ؟ ) : ومنها ثانيا أنه اتخذ قرارا 
( ليس فى الرواية فقط ) بانه : 


وسسميش بين هؤلاء الناس ؛ العمال 
المصريين والعرافيين الذين هم رجال 
حفیقبون. . وعندما غشیه رعب الفرار» قال 
لنفسه ة لبعض الوقت ٠‏ على الأفل » وسوف 
يبتعد عن المثقفين ابتعاده عن الوباء ۰۷۰۰۰ 
: وتشكلت الصورة ببطء فی ذهنه : العمل 
الیدوی - لم بحدده بل أخذ بحسه منذ تلك 
اللحظة فى ذراعيه وكتفه ( هل فى ذلك ما 

۴۹۱ 


6 4 ي 


بذ کسر بتولستوی الجزمجی الهاوی ؟ لکن 
: العقيدة. الحلم ؛ هنا ليست هراية ) 
الحجرة الصغيرة التى سوف يسكنها فى هذا 
الحی الشمبی . وتنبه للحظة آنه عاش ذلك 
فى حی معروف ؛ فی القاهرة ؛ ولکن الصورة 
استمرت فی التشکُل ؛ مستعیرة معطیانها من 
نلك الحجرة فى حى مسعروف . سوف 
يكتب . هناك مائدة تصلح للطعام والكثابة ؛ 
( ثلاثة وجوه لبغداد ص ١4‏ ) . 


ومنها مقدرة هذا النص علی استدراج مستویات 
اللغة فی نسیجه ؛ فلیست الحوارات باللهجة المصرية , 
والعرافية ' والشامية شواهد علی مهارة لغوية لا نکاد تتعثر 
إلا فى الاندر الآقل » فقط ؛ بل إن هناك مستوى احر 
من التمددية اللغوية التى لا انفصال لها ؛ بداهة » عن 
تعددية الرؤبة والدلالة » هر التراوح الحسوب - عفرا أر 
عمدا سواء. بين لغة الشعر الرفيقة الناعمة ؛ ولغة 
اتقرير البارد العقلانى أو حتى التسويفى المباشر » بين لغة 
العشق و ١‏ هذيانه ٠‏ كما يقول ؛ ولغة النظرة التشيكية 
لتى نشنبك وتتورط بخلجات النفس الجوانية . 


۱ من خصائص هذا الفن الررائی الغنی صحوه الدائم 

بإزاء السقوط في هوة البرعة العاطفية ؛ بقظته وننبهه 
لأخطار هذا السردی الذی یمکن آذ يودى بالنص إلى 
اعهلهل أو الترهل » يورده موارد الشهلكة . وهو بعالج 
احتدام النص بعد: تقنیات منها تفنية التخریب ؛ التدحل 


الباشر من الکالب - الراوی , اد بصع نفسه بين النس 
رفارئه ؛ بوجه الخطاب مباشرة إلى القارىء » كأنما 
يوفظه وبحميه من الانسياق وراء عاطفية متسابلة ما ؛ 
مثال ذلك أن يقول النص الراوى : 
١‏ هل أنا بحاجة إلى روابة تلك الممركة النى 
دارث بين أيوب ورجال الشرطة » , 
وذلك فى محاولة لنفى ونقض الإيحاءات العاطفية 
لمشهد ثمائل مؤثر ومؤس إلى حد الميلودراما فى مسرحية 
ننسى وليامز الشهيرة ( عربة اسمها الرغية ) . 
ومن هذه التقنیات سخرية الکانب الراوی بالذات ؛ 
جدية ؛ 
قبل أن تجلس فکْر : هل بجلس ملتصفا 
بها ء مئلما كان فى الداخل ؟ بدا ذلك 
حارج سباق الموقف ‏ لا ينسجم مع الغابة 
والشعر ۱ ولقاء عاشفین فی ضوه القمر ؟.. 
وهکذا إلى آخسر الفسقسرة فی ص ٩۳‏ من ( ثلالة 
وجوه لبغداد ) . 


1 
. هذا كانب كبير بأكثر من مفياس ؛ وفى تقديرى 


بل فى بقينى إن عالمه الروائى سيظل غنها ؛ متعا » قابلا 
لأكثر من تأويل ؛ ومتجددا ؛ لأن خصبه الروحى كبير. 


الروائی اقدا 


دراسة فى : تقد غالب مسا 





على جعفر العلاق 
(العراق) 


رحدة الدات أم الشطارها ؟ 

لابكتفى المبد ع ؛ غالباً با جاز نصرصه الفريدة؛ أ 
التغنى بعشمها وانغلاقها البهيجين؛ فهو ليس كائنا من 
العصيان الجميل. إن له صلة عميفة بما بلامس حفل 
نشاطه من ينابيع مجاورة؛ كالتقد مثلاً. 


وصلئه بهذا الحقل لاتقفتصر على تغذية النفد 
واشمال نضوله الدالم. لاتمثل ؛ فقط؛ فى منجزه 
الإبداعى الذى يغرى النقد بالممل ويدفعه إلى الفاعلية. 

إن الصلة التى يحاول هذا البحث جلاءهاء هناء 
هی من نمط آخسر تماسا؛ لانقف عند نقطة الجسوار 
التقليدية التى تقع بين الناقد والمبدع: تلك البقعة 
الشت رکه التی پشکلها نشاطهما ار بداعی والنفدی حین 
یکون فى اکثر مستوبانه توت وحصباء (نها جاوز ذلك 
كله إلى تلك الظاهرة الاستئنائية التى تسكن المبدع 
الواحد: حبن يختزل طرفى الجدل الإبداعى والنقدى إلى 
طرف واحد بنفحصه ويحل فيه. أعنى حين يستعيض 


المبدع؛ بجهد مزدوج» عن تعدد الذوات» ذات البد غ 
وذات الناقد: بتعدد الاهتمامات وننوعها. وحين يجمع») 
بتجانس فذ ومقلق؛ بین الحدس والعقل؛ بين عموض 
الرژیا وصرامة التحلیل. 

ولاشك أن جاورا كهذا سيضاعف من بؤرة 
الاحتراق فى الذات المبدعة؛ ویغذی فیها عوامل التفجر 
الضارى. وربما كان سبباً فى عدد من الشروخ فى تلك 


الذات. إنه» بكلمة أخرى؛ عدوان على جانسها الملتهب' 


واتنهاك لوحدتها المكثفة الحصينة؛ يؤدى؛ أحيانً؛ إلى 
انشطار نشاطها أو خلخلة كثافتها اللاذعة. 
راذا کاد رینیه ويليك فد تساءل؛ فی مصرض 
حدبله عن الشاعر ناقداه عن جدوی حول الشاعر ی 
النفد, فلنا آن نحوّرء قليلاً» فى عبارئه ليسهل انطباقها 
على الروائى حبن بتخذ موقف الناقد. أشار ويليك إلى 
دانتى: وجونه؛ وكوليردج؛ هؤلاء الشعراء الذين جربوا 
تلك الفعالية الشائكة: الإبداع والنقد معأ واعتبرهم 
و(أمثلة باهرة عن الشمراء النفاد فی التاريح ۾ 7 , وفال 
إنهم لم يتمزقوا بفعل: 
«الصراعات الداخلية بین الغريزة والعقل؛ 
بل کانوا شعراء تارة ونقاداً تارف آخری» "۳ 
ونحن حين جرد هذه العبارة من ظرفها الشفانی 
ومرجعيائها الخاصة؛ رنقترب بها من غالب هلسا » فإك 
سؤالنا يبدو مشروعاً وضرورياً إلى حد بعيد ؛ 
هل كان غالب هلساء فى مساكستب من رواية 
ونقدء بمنأى عن صراع الغريزة والعقل هذا؟ 
هل ضمن له نتاجه الأدبى المتنوع هناءة روحية؛ 
وارتواء لفافياً» یسعت؛ فى جمسده وروحه ؛ النشوة» 
والرضاء والتجانس؟ 
البد غ والرلة المضافة : 
قبل الدخول إلى الجهد النفدى لغالب هلسا؛ لابد 
لا می تفخص الدوافع التی تقود مبدعاً ما من تلك 
۲۳ 


على جعفر العلاق 


البقحة العالية؛ حميث الرؤياء والهاجس ؛ والغريزة الفوارة 
لينغمر فى ححقل أخخر هو حقل اللمعايئة النقدية لجهد 
الأخخرين . نلك العاينة التی لابعم | مجازهاء ۰ قطعاًء لا بمدة 
تحاصة: وعى الاستجابة وتنظيمها والتعبير عنها تعبيراً 
پبتعد فيه المبد ع/ النافد مسهجاً وأداء غما بربطه ,الا بافل 
وشيجة ممكنة: بهاجسه الإبداعى الأول: مزاجه الحر 
وافتتانه باللغة . 


ولا أن أن المبدع يستطيع ملامسة هذه المهمة 
النقدية إلا إذا كان فادرا على أن يعيش» ألناء ممارسته 
الجديدة؛ نوعاً من اللسیان الجمیل لجزه أساسى من 
عاداته الأليغة: آن يشرك بينه وبين مادة عمله فسحة 
ضرورية تتسبح له آن بتأمل تلك الادة الدروسة تأملا 
موضوعياً: وتخول بينه وبين الغرق فيها. 

ولکی بحفق البدع مسعی نقدياً متمیزاً لابد أن 
نكون عوامل التفاعل مع النص المنقود أشد حضوراً من 
عناصر الانفعال به. أى أن على البد ع أن يكف عن 
النظر إلى النص المدروس باعتباره مجربة الفعالية فحسب؛ 
تغذى فيه محفزات الوجدان والغريزة» بل عليه أن يرتفع , 
بتعامله مع النص, إلى أن يكون نشاطاً محليلياً ذا أفق 
ذهنى رحب؛ ويرتبط بشبکة منهجية رصينة. 

إن انحجاه المبدع إلى ممارسة نمط كتابى آخخر ليس 
(نماشاً مجرداً للذات» آر محریکاً لمروحة إضافية فى هواء 
الکتابة. بل هو فى حقيقته؛ استجابة لدوافع معرفية 
وإبداعية ملحة. إنه تعبير عن فائض الحيوية الروحية 


والثقافية التى قد لاجد فى العمل الإبداعى؛: جسيدها 
الكامل دائماً. 


معرفية وإنسانية ممضة؛ فإن مغرفة الإبداع تبدو عاجزة؛ 
أحياناء عن تخفيف ما فى بكر الروح من رعد وحنين 
وجيشان!؛ لذلك لابجد المبدع ملاذا إلا فى لجوئه إلى 
کتابة آخری رلة ورقية مضافة بسرب عن طريقها جزماً 
من نوتر نفسه انحتشدة بالعذاب والعنی. 
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ٍن جوار هانبن اللکتین: النفد والابداغ» لایکون 
جواراً بهیجاً باستمرار. بل یکون؛ فی الغالب اشتباكاً 
مفلفاٌ» یبمث علی الشوتر والعناء الشديدين؛ لأن انتقال 
المبدع بين أرض كتابية وأخرى لاينم يسر واسترخاء؛ 
بل يظل مجربة حافلة بمشفة من نوع خخاص . 

وربما كان مبعث هذا العناء آن انتقال المد غ بتم 
بين أرضين نفتقران إلى التجانس والتناغم الضروربين. إنه 
لین فى فضاوين مختلفين دائمأ ومتنافرين في أحيان 
کثیرة» والبد غ لابنتقل بینهما انتقالا مشمراً دون أن يغير 
عاد عمله وذبذيات مزاجه بطريفة فعالة. ان البات 
الإبداع لايمكن أن نكون» بالريقة ذانها» لیات للنظر 
النفدى. كما أن المزاح الإبداعى الفوار لايعين على 
الجلد فى التخلبل التقمى 

فى جمعه بين حفلين متبابنين فى دانه و9 
بواجه البد ع احساساً عالیاً بالتششت الداخلى ؛ وتصدعاً 


فى مرأة الذات بحرمها بجائسها الأرل؛ ویعکر ؛ الى 
الغالب؛ ماعها الحمیم امتناغم . 


ومن وجوه هذا النمزق أن الإبداع» بالنسبة 
للمبد ع ؛ بظل ذا حظوة طاغیة. وبظل البد غ» مهما كان 
عمن نشاطه النفدی» حريصاً على صفته الإبداعية؛ 
بضعها فى اعتباره الأول» ويجد فيها إرضاء لذات 
متأججة , ونزوعاً نرجسيا طاغيا . 

كما يتجسد هذا النشئت فى انحيازه إلى صفته 
الأثبرة تلك فى نوع من الحاباة الطفولية لإبداعه. وقد 
بكود الدافع إلى هذه المحاباة افتقاده الحالة ذاتها من 
الارتواء والإحساس بالتوارن اللذين نتركهماء لديه؛ مجخربته 
الإبداعية. وقد تدمثل» أبضاً؛ فى إنزال الممارسة النقدية 
منزلة أدنى» بالفباس إلى نشاطه الإبداعى الذى يظل هو 
النجربة الأساس التى تخشزل رژبا البدع؛ وتلم شتانه 
الروحى والفكرى وتعبر عنه بإثارة مدهشة. 


إزاء هده الاح حساسية قد تصل لستوی الغيسرة 


سا ااا الرواثي اقدا 


المعذبة. إنها حالة شاقة دون شك: إن. جهده.هذا لم 
بفرض عليه من حارج النفس : لکنه ؛ فى اللحظة ذائپا؛ 
لايحظى لديه بالقبول الذى يبعث على السهجة والرضا 
تماماً. الرفض والقبول, الاخشیار والشردد؛ الحدس 


والمنطق؛ حالة من الشجار الداخلى المدمر والمرير أيضأء 


پتمرکز فی الذات البدعة» ويترك عليها أثارأ لانمحى. 

فى الإبداع ؛ بنجه المبدع إلى المستقيل» أو هكذا 
بحس على الأقل» فهر حين يسدع قصبدته أو روابته؛ 
بحس أنه يخطط من أجل ذاكرة مقبلة وقراء محتملين: 
تخطبط للفوز بعمر (ضافی بجاوز به زمنه البيولوجى ؛ 
ويضمن له فى المستقبل تأثيراً ينه مؤكداً. أما كتابة 
النقد ؛ بالنسبة له فربما تمثل» على أهمبتهاء الجاهاً إلى 
الماضى؛ أى إلى آعمال ملجزة؛ وجهود هی من خصة 
لاضی بحکم مفقها الفعلی. هذا من جهة؛ ومن جه 
أخرى نظل هذه الكتابة غير الإنداعية؛ فی تصوره؛ سطواً 
على زمن أثبر لديه؛ هو زمن التسوثر الراقى؛ وامفسيلة 
الزدهرة. 


الا ند 9 الافسان بالذات : 


ومع ذلك؛ فإنى أميل إلى الاعتقاد بأن المبدع » 
وهو یتصدی للنقد مارسه ار تنظیرا) لايستعد ابتعاداً 
حاسماً عن خخبرته الإ بداعية الخاصبنة . حفاً إنه سيتجه إلى 
الاغتراف من منابع متعددة؛ لکن هناك» فی الغالب» 
طابعاً شخصباً بفوح ما يكتب من نقد؛ يشير إلى نبع 
داخلی؛ هو مبعه الابداعی. من جانب آخر فان إقامة 
المبدع؛ بشکل دائم رحمیم؛ عند جربته الكتابية ؛ نضعه 
أحيانا فى اطار من الافتنان الذانی بإجازاته» واعتبارها؛ 
بوعى أو دون رعی » ار للحكم على ماينجزره 
الأخرون؛ ومصدراً لاجتهادات تنظيرية وتأمل فى الأدب 
ومغد‌بانه المحيرلفة . 3 5 القرب ؛ الجمالی والنفسی ؛ من 
المنجز الذائى قد يحرم المبدع/ النافد من تلك السافة 
الوضو عبة, او ذلك التماسك الوجدانی والذهنی الذى 
يميز ال موقف النقدى ويطبعه بطابع الر صائة. 


من الطبيمى أن برتبط المبدع #تجريده.. ولالملل 
ذلك مفارقة أو كسراً لقاعدة عامة. غير أن الإرنباط 
لايعنى الالشمار بحمى التجربة الشذمصم : أو الوقوع 
خت تأثبرها الآسر. لابد من وجود مسمافة نفسية ومعرفية 
بين المبدع وإنجازائهء أعنى بيده وبين ذلا ث الأف الكتالي 
الذى يقيم فيه ويتحرك ضمن مناءخاته الشخصية الداقة. 
إن المنزلق الممكن والكامن دائ مأ فى طريق المبد ع/ 
الناقد هو أن يكون مرجعاً لذانه . أكى أن يجعل من نفسه 
وتجلياتها الجمالية معياراً يح كم إلبه» ویضبط علی 
بوصلته ذبذبات حرکته رمسار. اجتهادانه وهو یتذحص 
إخازات الا خرين. 
هل كات غالب «بلسا؛ فی ما کتب من نشد؛ 
يصدر عن نروعٌ ذاتتى ٠حض؟‏ 
۷ هل کان لهء في أنشطته النقدية المتسعيدودة: 
مرجعیات معرفية ونقدية تتخعی خبرنه ال بداهية 
وتمترج بأفق النقد. عربياً وعالميً؟ 


هل كانت أع مال غالب هلسا النقدية تشير إلى 


منهج نفد.ی ٠‏ خياص ؛ أو ملامح شخصية قدية 
مترابلة ؟ 


لايترده. غالب هلسا فى البرح بمصادره ومرجمیانه 
التى تغذى "أفقه النقدى؛ تمد لناء فى غمرة الأعمال 
التى يتناولهباء مساراته الجمالية والفكرية. ليس هناك من 
مشقة تعترض طريق الباحث عن ميصادر غالب هلسا. 
إنها لانتكمن؛ فقط؛ فى ثنايا تملبلاته؛ ولاتلوح لنا من 
وراء النصوص وتلاحم اللغة فحسب!-فالإشارة إليها 
تننائر» فى كل مکان نصل لیه.من جفرافیته النقدیة؛ 
تدلنا علی الطرین الذی بسلکه: والوجه: التی بقصد 
إلبها. إن مصباحه النقدی لایستمد ضوءه.من نبع واحد. 
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علي ج امار ا لار ی 


اة حزمه من الضوء تتضاف معا؛ لتصنم حبویته 
اأساطعة ؛ ورز افده الضاجة. 


إن أول م' يواجهناء ونحن نتتبع جهوده النقدية: أن 
الجانب الفکری بشکل أحد الثرابت فی مارسته النشد. 
إنه ككثيرا ما يحت كم إلى خلبات وعی الکانب؛ وانفتاح 
نصه الأدبى على الرءاقع ليسلط عليه طافته وقوة تأثيره. 
وهويشيسء بعباردة ر إلى احتكامه إلى المنهج 
الم رکسی؛ ۱ ذلك لأن امار كسية . باللسبة له: علم» 
ومنهج اعلاق) ۱ وید جلى احتكامه هذا فى الكثير في 
مواقفه النقدية ثما یکتب .عنه من نصوص وظواهر أدبية ۲ 


اجنماعية أو فكرية. 
کما آن مزاجه الشخصی بشکل مرتکزاً آخر بغذی 


اجنهادانه النقدية وبعمق من فاعلیتها. انه بشیره 
باستمرار؛ إلى اعتماده على ذائفنته الخاصة ناقدأ و روائياً: 
«ما أنا إلا ناقد متذوق؛ **2 ويشربر» مراراً إلى طريقئه فى 
النقد؛ تلك الطريقة التى لاتستطسىء بمنهج صارم في 
فحص النص واقتناص شرارته المؤثرة» بل تنبثق عن ذوق 
شخصى ومزاج فردى حاص. إن الذوق؛ فى جربة غالب 
هلسا النقدية ؛ یحتل مرتبة آنا ۷ المنهج الذى بضط 
ذلك المزاج؛ ويهدىء من جموحه فبأنى فى مرنبة أدنی: 
١إننى؛‏ فى النقد عموماً أحتكم إلى ذوقى, 
ثم أحاول بعد ذلك أن أجد المبسررات 
ومع أن غالب هلسا يعترف بما للذرق من سطرة 
عليه؛ إلا أنه يفصح: فى الوقث ذائه؛ عن إحساس مقلق 
زاء هذه السطوة. فهوء كما يبدو پسئسنه لها برضا 
نهائى. لذلك بلجاً؛ أحباناء الی التکنم علی آثار ذوله 

الشخصی واخفاء ملامحه : 
«أجد أن سبطرة التحليل الذهنى للأعمال 
الأدبية التى أنقدها .. محاولة لاجهاء حفيقة 

لق 
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ويمكن الفول إن الشحليل النفسى بشكل رافداً 
آخر فى مربة غالب هلسا النقدية. إنه كثيراً ما يحيل؛ 
فى دراساته؛ إلى مصطلحات فرويدية ثبت استخدامها فى 
النشاط النقدى. وهو فد يلجأ إلى استخدامها على نطاق 
واسع عندما یسشجیب النص لألیات هذا التحليل 
ومصطلحاته. لقد تم ذلك عندما أخضع مسيرة يوسف 
إدريس القصصية ا على ضرء عفدة أوديب 0 
وحدث؛ أيضأ؛ حين تحددث عن نرجسية الشكل الروائى 
وحلم اليقطلة فى رواية (البحث عن وليد مسعود) لجبرا 
إبراهيم جدبرا ؟». وكذلك عندما حاول الكشف عن 

هيمنة المكبوت الجنسى على بعض قصص محمد 
وب من جانب آخر؛ فد يستخدم غالب هلسا 
انصطلح النفسی جزئياً حبن يجد أن جزءاً من التص 
المدروس فقط بحتمل ذلك كما ححدث؛ مثلا؛ بالنسبة 
لمعلقة امرىء الق 

إن المتتبع لغالب هلسا سيكتشف أن لباشلار تأثيرً 
لانخطئه العين على كتاباته النقدية. ولا غرابة فى ذلك ؛ 
إذ إن الذوق الفردى؛ الذى اعتبرناه إحيدى الركائز الهامة 
فى نقد هلساء يعد من المكونات الأساسية للمنهج 
الفظاهراتى الذى يتبعه جاسئون باشلار فى كتاباته. وهذا 
المنهج يجعل للذات موضوعها الخاص, المستقل عن 
الواتع الخارجی» "۳۳" . ویعلی من شأن الحدس والرلا 
الداخلية . 

لقد فتح باشلارء أمام غالب هلساء طربقا لم يكن 
فى البال سابقاً: المكان. إشارة صوب أفق جديد؛ يحفل 
بالدلالة؛ ويشكل عنصسر ثراء وإثارة فى نمسيج النص 
ومكوناته. مع أن هلسا لم يكن خالی الذهن تماما من 
فكرة المكان رختطورته فى الأدب: «منل فثرة كانت تلح 
علي مسألة (المكان) فى الرواية والقصة العربيةة ©5١؟,‏ 
غهر آذ الکان» لدي غالب هلساء كان مغايراً للمكان 
الباشلاری ۱ 


سسسس بيبا = الروائى نافداً 


اما كنت أفهمه من مصطاح المكانية قبل أن 
أقرأ هذا الكتاب .. هو الکان الألیف؛ ولکننی 
المدينة المألوفة؛ والتى تعرف تاريخها وحاضرها 
جیدا؛ مثل الشارغ الذی ندمن الجلوس فى 
سفاهيه الأزقة الشعبية:؛ البيث ذی 
الخصوصية الهندسية والرحرفية..» ۲۳۲ . 


وهكذا كان كثاب باشلار (جماليات المكان) مفتاحاً 
لفهم جدید لفکرة الکان بتخطی فکرة غالب هلسا عله 
وبحل محلها فکرة نفوم علی الحدس «رتتصل بجوهر 
العمل الفنی.. الصورة الفنیة؛ ۲۲۱ . 


لقد الار هذا الکتاب الدهش افتتاناً حاصاً لدی 
غالب هلسا بفكرة المكان دفعه: أولاء إلى تر جمته إلى 
العربية ؛ م الانتباه؛ ثاليا؛ إلى فكرة الکان» کما پتصورها 
باشلار» وألرها فى الإبداع الروائى العربى 110 . 

كيف يفهم المبدع النقد؟ 


هل يمكن لنا أن نطالبه؛ وهو ينصرف إلى هذا 
الحفل الشائك؛ بعمارة نقدبة ضخمة على ححد تعبير 
إليوت؟ وهل بحق لنا آذ نتوقع منه منهجأ نقدياً شديد 
الترابهط » يشد ججهوده النقدية إلى بعضها البعض ؛ ويلم 
شتانها فى شبكة واحدة؟ 

ان المبد ع ححين يعبر عن حيويته فى حقل إضافى 
کالنقد؛ لاپستسلم ؛ تماماً؛ لحقله الجدید هذا؛ ولابرغل 
بعيداً فی أوغاله العقدة» بل بل دائم الالتفات إلى نقعلة 
انطلاقه الأولى؛ عصياً على القطيعة مع ينابيعه الأساسية. 


یفول ث . س. إلبوث؛ وهو من الأمثلة النادرة على 
اور طافتی الش رکیب رالتحلیل فی اهاب عمیق 
متجانس, (ن نفده لیس «تصمیما لممارة نقدیة 


ضخمة: !"1 بل هو نشاط إضافى. إنه؛ بعبارة أخرى 
الغ جانبي لنشاطه الحجلای(۱۸) . لذلك فانبا لا نسعي» 
هنا إلي البرهنة علي وجود عمار: ضخمة کهده. ان 
البحث سینجه ؛ عرضاً عن ذلك ؛ إلى استنطاق النصرص 
النقدية لخالب هلسا فی محاولة للعثور علی ملامح عامة 
لنشاطانه فی مجال النقد. إن جهوده» حارج دائرة 
اابداع اعض؛ لاتتمثل نی نشاط نقدی مترابط» بل 

نتوز ع وتختلف ؛ وتشمايز إلى حد يشير الدهشة ,ولا اظن 

آن تتوعاً بهده السمة والغزارة بمکن أن بتیح لنا العشور 
على إطار رؤيوى أو جمالى واحد بحتضنها وبرحد بین 
ملامحها. 


هل النقد» بالنسبة للمبد غ؛ إفصاح عن هوس 
بالذات ؟ اعنی هل بمثل النقد؛ بالنسبة له» قناة اضافية 
بسلكهاء المبد ع؛ لوضم انامه البدعة مخت ضوء استلدائی ؟ 
وهل النقد الذى يكتبه المبدعون بجسد: فی دلالنه 
النهائية, حالة الدات وهی تستتفر الجمالی والنقدی معا 
للاعلان عن نرجسیتها الفائضة؟ 


لا أبغى من طرح هذه الأسهلة الإيحاء بالطريق الذى 
سیسلکه هذا البحت؛ فلیس من مهمتى؛ هنا؛ تقصی 
البواعث النفسية التی ندفع بالمبد ع؛ عامة» ودفعت 
بغالب هلسا بالشحدید إلى سلوك هذا السلك الاضافی: 
النقد. لکن هذه الأسفلة تساعد» كما أظن؛ على تقريبنا 
من مناخ خاص كان يكتب فيه هلساء مناخ لم تخفت 
فيه لبرة اللبدع؛ بل کانت تفت جمرنها هنا وهناك 
فتشيع فى نقده الكثير من عطر الذات ودفئها الشخصى 
والإإنسانى , 
لم یکن اللقد؛ بالنسمة لهء برهاناً على تفوق ذاتى؛ 
أو لهواً غحث ضوء النص. بل كان؛ على العكس من 
۰ لايرى النقد إلا مفسراً للفن ومقيما له وعوناً على 
قه "'. ولم يكن يرى فى الجدل حول الفن؛ على 
ی نشاطاً ذهنياً محضاً؛ بل صراعاً کاد أن يكون 
التجسيد والتعبير الأمثل عن الصراغ الاجتماعى؛'' 1 
۳۷ 


على جعفر العلاق 


لذلك لانكون المنجرات الفنية والأدبية بنى منغلقة على 
ذانها بل هی التعبیر الأْرقی الذی ینبثق؛ بحرارته وعنفه؛ 
عن احتدام عناصر الصراع؛ 8 الواقع » وتشابکها تشابكاً 


با 


و 


والممارسة النقدية ؛ في ازدهارها أو ضمورها ؛ 
ترتبط بالواقع ارتباطاً متيناً. إن نموها لايعود إلى مغذيات 
ذانية نقط » کما آن تراجمها لایکمن نفسیره فی ما 
تختلج به الذات من نششت أو فقر. للواقع , إذن؛ دور 
حاسم» كما يرى غالب هلساء فى إنضاج النشاط 
النقشدى ؛ أو تحويله إلى ثرثرة لاوظيفة لها. إن درجة 
التحضرء فى مجتمع ماء يدفع بالنقد إلى درجة من 
الفاعلية والإثارة؛ لذلك فإنه يربط؛ ربطأ محكماء بين 
النقد والناخ الحضاری الذی برافقه حين یقول: 


اه فی عصور النهوض التاریخی وال زدهار 
الحضاری التی تنمیز بصرا غ اجتماعی نشد 
پر دهر النصد الأدبى والفنی؛ وانه یبط فی 
فترات التدهوره 1 


الحضارى» عند هذا الحد. بل يذهب أبعد من ذلك 
حين يرى» بطريقة لاتخلو من المبالغة ربماء أن تطور 
النشد يحدده الصسراع السياسى فى مرحلة ماء وفى 
مجتمع محدد : 
« ان موقف السلطة؛ وفوة حركة المعارضة لها 
يحددان إلى حد بعيد ازدهار أو انطفاء نشاط 
الحركة النقدية: "". 


وبدافع من هذا الإيمان الملنهب يرى غالب هلما أن 
للفن دور عظيماً فى الحياة. إنه ١أهم‏ وسيلة للمعرفة 
الإنسانية) )( ؛ ذلك لأنه #يعيد بناء الواقع حتى ينبح 
متلفی الفن أن بدرك واقعه بعمق» ۱۲*۱ : 

۲۹۸ 





النص. الوافع واحسد : 


صار معروفاً؛ إلى عد كيزن أن الإبداع لابتأسس ؛ 
نقط؛ على معطى واقعي» بل ينبئق» فى أحبان كثيرة. 
عن ذلك التجانس القلق بين عناصر لايسدو مجاورها اميأ 
أو أكيدا: الحلم والواقع؛ الخسبسرة والذاكسرة؛ الحنین 
والتوقع . وهذه العداصرء فى تلاحمها بفعل الإبداع, 
اتسنسلم لوام نهائی یجمم بینها. بل نظل؛ وهذا 
مبعث الحيوية فيها ربما» فلقة مندافرة. 

ان طاقة الخبال تلعب دوراً حاسماً فی تنظیم 
عناصر النص وتنمية أجزائه: تخفف ما بين الذكرى 
والتجربة أو الحنين والتوقع من فجوة أو نضاد؛ وتمارس 
عمنية صهر هائلة لخزين الذاكرة فتجعله جزءا من نسيج 
كلى. ورغم ذلك فإن عمل الذاكرة لابستهان به فى 
التشكيل الأدبى. إنها الإناء امحكم الإغلاق الذى يحتفظ 
بالذكسريات طربة حارة. ولا شك فى أن هذا السعى 
المحموم واللهفة لتذاكر ما سنضطر فى النهاية. إلى فقدانه 
هو «أقوى منابع الفن» ۲۳۹۱ .كما يقول روزنتال. 

كان غالب هلسا يسعى إلى تفحص هذا المستوى 
فى ما قرأ من أعمال روائية أو شعرية. إنه دائم البحث 
عما فى النص من حيوية وثراء نابعين لامن مسجرد 
الصياغة الفذة فقطء بل مما فى نلك الأعمال من حياة 
ضاجة. لقد كان مأحوذا بالروافد التى تربط بين النص 
والعالم. وکانت جاذبية النص الأدبى» بالنسبة له؛ لانتأئی 
من قدرة تشكيلية محضء أو بهاء لغوى أخاذ. إن ما 
يفده فى النص احتشاده بالحياة العنيفة الحارة» وامتلاؤه 
بدم التجربة وتوترها. 

ويكاد إلحاح غالب هلسا على هذا الجانب أن 
يكون هاجسأً مهيمناً: يعاوده فى معظم كتاباته النقدية. 
انه مطلبه الأثيسر الذی لایکف عن مطاردنه فى ثنايا 
النصوص التى يكتب عنها. 





إن النص الأدبى» شعراً كان أو رواية» لابد أن 
يصدر عن مجربة عميقة:؛ نتشكل فى هيئة من الصياغة 
شديدة الارئباط بالتجربة وتشظياتها. وفى غياب هذا 
الشرط فان النص لايعدو كونه انفصالاً بين القول الأدبى 
ودوافعه. برى غالب هلسا أن السر فى حيوية القصيدة 
الجاهلية مئلاً » يكمن ؛ فى ذلك الارتباط بين الشاعر 
الجاهلى والرصيد الوجدانى للبشر الذين يعايشهم. لقد 
,کان الشاعر؛ 
«يعيش التجارب الانفعالية للجماعة کراحد 
منها؛ بنغمر فى عمق معاناتها وفرحها؛ 
اکمتأمل خارجی سحث عن موضوع 


فیه)(۱ ۲۲ . 


وحتی ولاژه القبلى لم يكن ولاء خار جیا؛ لم يكن 
بشحدر البه بحکم الوروث أو العادة؛ أو الأمر الشروض 
عليه بقوة العرف وبطش التقاليد. بل كان «ولاء تلقائياً 
پدخل ضبمن تکوینه النفسی؛ (۳۷٩.کان‏ هلساء فی تتبعه 
لهذه الوشيجة التى تربط الشاعر الجاهلی بوافعه؛ يسعى 
إلى الكشف عن ذلك النسغ الطرى: الدافق بالحياة؛ 
الذى يشد القصيدة الجاهلية إلى هواء العالم وقسرثه. إن 
الشاعر الجاهلى : 
لم يكن يعانى من الانفصال بين الممارسة 
اليومية وبين قيمه ومعتقداته. لم يكن شعره 
إلا تعبيراً عن جربته الذاتية؛ وكانت هذه 
التجربة الذاتية سيدأ لتجربة الجماعة فى 
عصه وتعسبيراًوائتعيأعن نيمها 
وممارسائهاة؛ , 
ویبدو لی آن الربط ؛ بین الشاعر الجاهلی روافعه؛ 
كان يشكل الصورة التى يراها هلسا نقيضا للشعر 
المعاصره فى بعض مستوياته التى نؤكدء فى معظم 
الأحيان؛ انفصالها عن حرارة الیومی واحسوس. لم یکن 
غالب هلسسا ييحث عن ذلك الرباط النموذجى بين 


الروائی ناقدا 


الشاعر الجاهلی والحياة العامة إلا استدراجأ لتلك الحيوية 
البعيدة؛ لذلك الغياب الذى لا يزال حاضراً ومشعا 
لوضعه فى مواجهة الصررة المفككة لمعظم شعرنا المعاصر: 
اعنی حضوره الغائب الذى جر الشاعر الحدیث؛ إلى 
عالم من التشابه والامتثال محول فیه الشعر؛ فى الغالب؛ 
من أحلاقية الإبداع إلى أخلاقية البضاعة؛ من بهاء 
التجربة المؤلمة إلى متطلبات الكذب والرلفى. وصار الشعر؛ 
نی معظمه؛ يفتقر إلى مايجعل الشعر عملا خالداً: 
الصدور عن إرادة حرة؛ والإإصغاء إلى نین العالم بعمق 
ررعی جمیلین. 0 

إن حيوية القصيدة الجاهلية؛ كما يرى هلساء ما 
کانت لتتحقن» بذلك الستوی العنیف؛ لولم يكن 
الشاعر, آنذاك, حرا وتلقائياً لم يكن قد ثم إخضاعه: 


«ولم يستوعب فى جهاز الدولة الكبير الذى 
يستلب منه حربته؛ وبحوله إلى مجرد ملحق 
للجهاز الدعائی للدولة ۷۲۲۳۱ . 
وغالب هلسا یتوغل بعیدا؛ وبدافع من هذا الافنتان 
الطاغی بحيوية التص: فی تفحص الشمر الماجن ومجربة 
شعرائه. لقد حظی الشمراء اجان وقصائدهم العابثة بعناية 
استثنائية منه. فقد كانوا ؛ باقتناصهم ما فى الحياة من 
شراسة وسرية؛ مبعث إغراء؛ لغالب هلساء لا يقاوم. كان 
يري فيهم إجابة جريئة وصائبة على قضية الآدب وصلته 
بالحياة؛ ومسعى لبلورة رؤية جمالية خاصة فى الشعر 
العربى. ولا يتردد؛ هلساء فى القول إن شعرنا العربی 
الذی عانی من ال رکود والتدهور سنوات طويلة لم يستعد 
نبضه وفاعليته إلا على أيدى هؤلاء الشعراء الماجنين 
وأنباعهه *"؟. وهكدا كان شمر اجان یشکل لدى 
هلساء الصورة البهية للشعر الذى يستجيب لنداء الحياة 
وبشاشتها إزاء شعر آخر خول؛ بفعل تنكره لنداء الذات 
ورف الجسد؛ إلي شعر من معصدك لادفء فيه 
ولاجمال. وصار الشاعر لا يعبر إلا عن ؛ 
۳۹۹ 


على ججعفر انعار فى 


د مطلقات نقع حارج تلاق الفرد؛ فتحول 
الشعر |لی شعر نمطی - اثباعی؛ بلتزم بقوالب 
جاهزة» ویعالج فضایا ِ تتصل بنجربة الشاعر 
الحقيقية ... الشاعر اصبح ما پریده الاخحرون 
أن يكون؛ لا هو ذاته؛ وأصبح بجد نبريره من 
خبارجه؛ من مصادرات الجماعة والدين 
والسپاسةه ۳۱ , 


ولا يتوقف غالب هلساء عند هذا الحد١‏ فقوة التجربة 
ودمها الوافعى پدفعان به بعیدا فی ننبع صلة الإبداع 
بالوافع الحى ""'. لقد هيمنت هذه الفكرة عليه هيمنة 
طاغية حتی بات بحسبها عنصراً آساسیا فی نظرية الشعراء 
مجان ورؤيتهم الجمالية '"'. وقد ذهب به إعجابه 
بتجربئهم إلى حد مبالغ فيه؛ حين رأى أنهم لم يجاوزوا؛ 
فی رؤيئهم الجمالية: نقاد عصرهم فقفط بل نقاداً 
معاصرين شديدى التأثبر فى لقافتنا المعاصرة مثل طه 
حسین ؛ والعفاد؛ ومندور؛ وامازنی ۹۱ . 


إن غالب هلسا يطلق العنان لمعياره هذا لا فى 
حقل الشمر فقط ؛ بل يتجاوز ذلك إلى القصة القصيرة 
والرواية أبضا؛ الصلة بالحياة؛ ارتباط النص بالوائع 
الراجف المتحرك؛ تلك هى شرارة الحياة الئتى فق 
رفاهنا الداحلى» ونعطى لعذابنا معنى أرقى. وبدون ذلك 
لايعود فى النص الأدبى: فى رأى غالب هلسا؛ ما يسرر 
وجوده ! فالأدب الجید هو الأدب القادر علی مریرنا!*۳. 


فى دراسته مجموعة محمد خضير القصصية 
(المملكة السوداء) يسجل هلسا جملة من الملاحظاث 
لعل أهمها صلة النص السردى بالتجربة الحبائية. وهو 
بربط؛ ربطاً متطرفاً كعادته؛ بينهما إلى الحد الذى 
بصبحان فبه طرفين فى مزيج لا ينفصل . بري غالب 
هلسا ؛ 


۱ إل غياب الشاريخية و عنضسر السيرة الدانية فى 
القصة العراقية يشكل خطورة بالغة لأنها قد 
۳۷۰ 


تعنی غباب جوهر الفن ذانه؛ وهو التجربة 
لانسانیته ۳ 


وغالب هلسا؛ فى رصده صلة النص بالحباة» تخد من 
الجسد معیاراً بضبط بموجبه تلك الصلة؛ او جسرأ بتم 
من خلاله عبور شحنة الحياة وجممرنها الربانة الهائجة إلى 
عتمة اللغة وثناياها الكثيفة. والجسد, فى المنجز 
الإبداعى» هو نائذة النص على الحياة؛ بعنفها الضارى. 
وهوء أبضا النقعطة التى يشتبك فيها إنسان الحياة بإنسان 
النص . 
وجسدية العمل الأدبى لانعدو كونها انشغال النص 

بالكائن الإنساني: رغباته الخفية وحنينه الوحشى .إنها دم 
الحياة حين ينعش اللغة؛ ويندفع حارأ مهموماً فى ثنايا 
العمل كله. ولم يكن غالب هلساء باهثمامه الملح هذا؛ 
يستجيب لنداء الجسد فى الأعمال المعاصرة فقط؛ كما 
أن اهتمامه لم يفف عند الشعراء الجا وجسدية 
قصائدهم كما رأبنا. لفد كان اهتمامه يوغل فى الثراث 
باحشاً عن جذر فلسفى لهذه النرعة الموارة بالحياة 
والرفض لا من الشوابت. وهكذا رجد هلسا في 
فلسفة إبراهيم النظام ربطأ سببياً عميقا بين حرية الإنسان 
رجسده؛ لان الإنسان هو الكائن الوحيد فى هذا الكون 
الذی ؛بمتلك حرية الاخشيار.. لأنه يملك جسدا؛ (۳۷. 
ونحن حين نتأمل عبارة النظام الثالية : 

«إن سبيل كون الروح فى هذا البدن على 

جهة أن البدن آفة عليه وباعث له على 

الاخثيار؛ ولو خلص منه لكانت أفعاله على 

التولد رالا ضطرار) ۴ 
فلا نظن أن غالب هلساء فى عبارته السابقة؛ قد ذهب 
بعيداً عن جوهر عبارة النظام الذی ی کد اعتبار الجسد . 
شرطاً تشحقق بمفتضاه حربة الررح وقدرنها علی 
الاختیار. 

ولیس الجسد؛ فى حضوره النصى؛ فيضا حسياً 

محضا؛ ولبس إفصاحاً عن هوس بالحياة؛ أو استدعاء 





لمفموعاتها الرا کدة فی فاع الروح فحسب. بل هر :كما 
يرأه هلسا قوة وعی ؛ وفرادة وتغيير . ذلك لان ؛ 


«التأكيد على الإنسان كجسد هو نعبير عن 
بداية إحساس الإنسان بنفسه كفرد متمايز 
عن مطلقات الجماعة ‏ القبيلة؛ البلدة 
الطبقة.. قادر على أن يشرع لذانه؛ وأن يكون 
فی موقف البطولة الفردية القادرة أن مرك 
العالم؛ وأن بحس بجسده من حلال استغراق 
حسی فى اللحظة المعاشة)7'' . 


وهکذا لايتحدد الجسد بر ظیفته الحسية فقط ؛ بل 
پغدر محركاً لدور جسیم فى ححياة المبدع وانجنمع معاً, 
قرة للتفرد والبطولة والتألير فى حركة الحياة. وهو؛ بعد 
ذلك؛ ييث فى لغة النص رنسیجه الشتباك دفئأ وحيوية 
باهرین . ويجعل منهما مريجاً شدید التأثير! حرارة الخبرة 
وجراة الجسد. وحین تتقدم الحياة وخبرثها اغتدمة 
نتراجم سطوة الذاکرة وراء ذلك الوهج الحیاتی الناضج 
من لغة اللص ونشکلانه. 
لقد كان لاكتشاف حرية الجسد أثره البارز فى ما 
نضج به قصائد الماجئین مدلا من لشوة متباهية؛ وجرأة 
عايثة , وفى معالجته لهذه النقعلة يشير غالب هلسا (لی؛ 
«إن قدراً كبيرا من هذا النباهى وما كان 
بنصف به من جسارة ووفاحة والذى ما زال 
حنى الآن يجرح الذوق العام بعود إلى الفرحة 
العارمة لا کتشاف الانساد لجسده؛ وللحرية 
التى أخذ يفرضها على ذلك المجتمع:!'؟'. 


إن الربط ہین النص والجياة يفصح عن نفسه 
بجلاء كبير فى معظم كتابات غالب هلساء فهو بری أن 
وميض التجربة الجسدية حين خفت وميضه حفتت معه 
جذوة اللغة: وبهت؛ تدریجیا؛ عنفواك النص ؛ إذ لم يعد 
يمئلك «عينين برى بهماء ولايعانى فى التعبير عن مجربة 
حفيفية عاشها؛ “ لقد أصبح يعمد لاجيشان الحياة 


الروائى 'ناقداً 


سن الصیغ والأساليب . فالتعبير) لديه؛ قفد مخول إلى 
خطوط عامة؛ ومجازات لاتستند إلا إلى العلاقات الذهنية 
وا ۰ له 47 


ومن الطريف أن نلاحظ أن دعوة غالب هلسا إلى 
ارتباط النص بدار الحياة نكاد نرتقى إلى مستوی الهاجس 
المهيمن علی ما یکتب؛ ان هذه الدعوة لا تقتصر علی 
مارسته النقدية؛ بل مد مسبدها الحی نی معظم آعماله 
الروائية أبضاً. وتبدو هذه الفكرة الملحة وكأنها تلم 
أطراف كتاباته النقدية والإبداعية معاً؛ ونخقّف مما يبدو 
عليها؛ أحياناً؛ من افتفار (لی الناخ الواحد. لذلك كان 
هلسا: 
ایستمد مادنه الروائية من نضاء الحياة 
اليومية ؛ وکال پستمد من هذا الفضاء لفثه 
الروائية البعيدة:؛ السسد کله؛ عن اللخة 
القامرسية؛ الى لا تخضم إلى حرارة الحياة 
بل تخضم الحياة الی برودنها التوارئة» "“. 
رهکذا كانت سطوة الیومی علی غالب هلسا روائياً 
ونافداً. سعلوة كانت تبحث عن جليانها فى منجزانه 
الإبداعية ؛ وجهوده النقدية على السواء. ولم يكن اليومى 
أو المحسوس خخياراً سهلا أو عابرا » بل كان يضرب 
بجذوره بعيداً فى تربة فكربة وسلوكية حارة قبل أن يأخيذ 
أشكاله وتججسيداته فی [بداعه ونقده, لفد کانت روایانه 
ذانها: ٠‏ 
اتعبيراً عن ضيعة الفرد رحرمانه فى وجوده 
الیومی الباشر» وهدذا ما جعل البومى بحتل 
مکاناً واسماً فی هذه الروایات» "۲۱۶ . 


ورغم إلحاح البومى على وعى غالب هلما فإنه لم 
يندفع؛ بعل ذلك الإلحاح ؛ إلى مطالبة النص الأدبى 
بما يخرج به عن طبيعته الجمالية وعناصره التى تشكل 
بنیته ومواطن الفاعلية فيه. 
تقد بات واضحاً؛ لديه؛ ومندذ البدء؛ أن الجمالی 
الوئائفی هو ما بستدرجنا إلى النص وبحكم صلتنا به. 
7۳۷۱ 


على جعفر العلاق 


كما أن بهاء النص لا یتمارض مع دوره؟ إن فاعلية نص 
ما قد نصل إلى أكثر مستويائها إثارة حين. بتناول الواقع 
بطريقة خلاقة؛ تغيب فيها الصورة المعروفة .ليستعاض 
عنها بالصورة الأخيرى؛ أعنى الصورة التى لم نعهدهاء 
ولم تصالحدا معها الألفة والمسايرة ؛ تلك الصورة التى 
نستفز وعينا وكأننا نقف » للمرة الاولی » على حفیفنها 
التی خفیت ؛ سنوات ت علويلة ؛ عدا. 

غير أن غالب هلسا يندفع؛ أحياناً؛ إلى مدى بعيد 
فى تتبعه للعنصر الراقعى فى نسيج النص ومناخاته. فهر 
یاخذ على محمد حضیر؛ مذلا» استخداماته الميشولوجية 
فى مجموعته القصصية (المملكة السوداء): ويرى أن 
عناصر الموقف لأساسى؛ في تلك القصص » عناصر غير 
واقعية °“ . . وحین يتأمل العبارة التالية ۳ پتحد ٹ نها 


محمد خضيرءعن .دوافعه لاخثيار هذا المنحى الاسطوری: 


ااننی علی يقين أن امرأة العالم الأسفل هی 
انضل البؤر الاجتماعية الئى تتجمع عندها 
موروثات الیشولوجیا العراقبة وأنماط السلوك 
الاجتمساعی : بالإضافة إلى أنها وسط 
اجتماعی حساس بجتذب |لبه (شماعات 
الشمور الجماعی ومن ثم پمکسها فی جو 
القسة؛ 0 


فانه بری فیها طرحاً لاتاریخیا ''!'ويذهب إلى القول إن 
نحصوصیات الشعوب لاتنبع من میئولوجیتها رأساطیرها 
بل من نقدمها الحضاری 440) . ومع أن غالب هلسا قد 
يدر محما هنا إلى حد ماء غير أن الرؤيا الأسطورية 
لاتمر» دالما؛ عبر ضبابها الیشولوجی فوق الرافعة 
لاجشماعية,کما آن تاريخية الشخوص ار الا حداث 
ونمایزهما لابحتجبان؛ باستمرار» وراء كيدافة الأسطورة. 
إن الأسطورة: قد تکون عوناً علی ابراز احشوی الصارم 
الخفی لواقعة ما؛ والکشف عما فبها من رعب وهمجية. 
.فالاسطوزی لیس نمسا للاجنماعی» بل استشارة له 
واضاءة جارفة ظبانه , إن الأسطورة ليست حجرأ ملفى 
VY‏ 


سر ییا و 


فی الریح» بل هی؛ ومنذ نشاتها؛ جنين برنبط بالإنسان 
ووضعه الخاص»؛ وما واجهه .من ضفرط طاحنة. وهی 
بالتالى» سيد لخصائصه النفسية. لقد برهنت دائما: 
على أنها متجددة وجديرة بالحيا: لأن 
الخيال البشرى بعيد شحنها فى كل عصرء 
وبخلع عليها ثوبأ جديداً؛ ويطبعها بطابعه 
الزمانى والمكانى الخاصين؛ 117 , 
ومنذ نشأنها أيضاً كان ارنباطها بالأدب عمبقاً 
وشديد التعقبد. كانت ختضن ازدهار الحلم البشرى 
وانکساره علی الدوام. حقاً كانت تمثل «التفكير 
الحلمى للشعب» "*"کمامثل الحلم أسطورة 
الفرد) . مع ذلك بفصح غالب هلاسا عن رؤيته للنص 
بطريقة حاسمة. اب لنص ؛ بالنسبة له؛ هو «نص أدبى 
وليس وثيقة اجتماعية أو إعلاناً سياسياة 20١"‏ .كما أن 
مایتحدث عنه من موافف سياسية او اجتماعية فى بعض 
لتصوص نما بطرحها «من زاوية النص؛ ۲۴۳. وقد فعل 
ذلك فى أكثر من دراسة له؛ فى مياقفشته الرؤيا 
الاجتماعية مثلاً يأخذ على بعض كتاب القصة القصيرة 
أنهم يسقطون رژاهم علی شخصیات القصة؛ ويحركونها 
كالدمى ؛ لابدركون لها أن تنطلق؛ فى حركتها أو 
نموه أو أهوائها؛ من وضع اجشماعى أو نفسى يخصها 
وحدها وبنبئق عن تكوينها. یقول هلسا إن: 
«الحدیث والشرح نيابة عن الشخصيات 
وبلسان غير لسانهم؛ ومن ثم وضع الشررح 
والتبريرات هى بعض الاثار السلبية لتلك 
الر ژیة الاجتماعية السادجة اشمالية على 
الواقع» ۳ . 


فرة الوعی وبراءة اللعب 


لم يكن غالب هلسا روائياً فحسبء كما أن إبداعه 
الروائى لم بنهض على ثقافة أدبية محض. لقد كان 


رحس سس سس سس و و الرواثی افدأ 


انساناً پعذبه وعی حاد بالواقع وإدراك مسربر لعباقضاته 
اغخيفة. لذلك ليست الكتابة؛ بالنسبة له. مجرد اشتباك 
مع اللغة؛ أو مغامرة بريئة مع شطحانها الصافية؛ بل 
كانت صورة لوعیه العذب؛ وجمسيداً لمواقفه الفاعلة في 
الحياة ومواجهة ضغوطها؛ رغم ما فى مظهره من وداعة 
وحزن عجيبين . لقد كان غالب هلسا: 
«شخصا لا برحي منظره الهادیء وأسلوبه 
لرخو فى الحديث إنه بضمر فى أعماقه ناراً 
متاججه من المشاعر العنيفة الحادة ؛ والتى لم 
تكن تعلن عن نفسها إلا فى بعض کتابانه 
ومواقفه الحيانية ٠:‏ ۰ 


وكان بمکن لهذا الیسراث من السلوك |زاء الواقع» 
أن يؤثر على جوانب کشیرة من مسلكه النقدى ؛ أن 
يزجح ؛ بطريقة صارمة:؛ نضالية النص الأدبى على 
جماليته ؛ وأن يجعل من موقف المبد ع: من الحياة : اها 
للحكم على قيمة النص وجدارته بالنسمية. غير أن غالب 
بالرجعية السياسية أو النخلف الاجتماعى'””', أى أن 
جودة الإبداع كفيلة بوصع ۳۳ الأدب؛ بغخص النظر عن 
موقفه الإيديولوجى؛ فى صف التقدم'!*'. ويكشف»؛ 
بعبارة أكثر جرأة؛ عن إيمانه هذاء حين يقول ؛ 

١‏ مهما کانت ثورية الکانب والتزامه باکشر 
قضايا المصر تقدماً فى المجالين السياسى 
الفن البحتة هو فن رجعی » معاد للانسان؛ 
ومعاد للتقدم) 4 
أى أن الفن المنجز بطريقة رديئة هوء فی تصوره» فن 
رجعى؛ بغض النظر عن موقف صاحبه من الإنسات 
وأحلامه فى الحياة. إن الرداءة الفنية تصبحء هناء رداءة 
نی الفکر وبشاعة فی الواقف. 

ومع أن إيمان غالب هلسا بذلك لا يمكن 

[عزعته إلا أن تاریخ لو بداع؛ عریبا وعالمياً: شهادة 


مضایرة. می المکن» تماساه آن يكون نس ماء على 
مستری اللغة والصياغة؛ محكماً؛ ثرياً فائق الشفافية. 
لكنه؛ فى الوقت ذاته» مشحون برژیا خانقة وسعادية 
للإنسان. كما أن العكس ممكن أيضاً. والأمثلة على 
ذلك متوفرة على نطاق واسع وشدید الوضرح : 

ربما كان ت.س. إليوت أنحد الأمثلة الساطعة على 
تمزق النص بين قوئين متنافرتين: قوة الشكل وتخلف 
الرؤبا. إن إليوت الذى كان يشير إلى نفسه باستمرار بان 
ملكي فى السياسة وکائولیکی فی الدین؛ وکلاسیکی 
فی الادب؛ لم تتحسد رؤيأه؛ بعناصرها الترمتة هله؛ 86 
نص متخلف جمالياً. لفد كانت نصوصه الشعرية نفتح 
أفقاً جدیداً؛ فی القرل الشعری : رتضع ؛ موضم التطبیق ؛ 
اجتهادات شعرية مرموقة ؛ مع أنه كان پندفع ؛ فى طریفه 
الشعرى: بقوة روحية وفكرية محافظة . كما أن قصائد 
إليوت ذاتها لم تكن بمنجاة من ذلك التناقض الذى 
كان يعتمل داخيل إليوت مفكراً ومبدعا ** . 

لذلك» فإن الربط » ربطاً آلباًء بين المنجز الإبداعى 
ونقدمية الموقف لاسند كبيراً له فى عالم الإبداع الفنى . 
وهو يقوم على فكرة خطيرة؛ رغم إنسانبتها الفائقة: كل 
هبد م متمیز هو تقدمى بالضرورة» کما ال النصس افق , 
على المستوى الجمالى؛ هو نص مماد للانسان وربما 
كان مرقف غالب هلسا هذا يعود: فى الكثير من 
عناصره» إلى رؤياه الفكرية الوائقة ومزاجه التفائل ۱ 
الإبداع والمكابدة ؛ 


مع أن غالب هلسا كان ينكر؛ فى الكشير من 
كتاباته ‏ المطابقة الفونوغرافية بين الدص ومحفزاته الواقعية 
إلا أنه كان؛ من جانب أشيرء لا ينظر إلي النص الإبداعى 
على أنه إبداع محض» يتحدر من موهبة سيالة وتصف 
بالعفوية . 
لم يكن النص: بالنسبة له استجابة تلقائية للتجربة 
أو فورة الهزة الأولى أمام الشىء أو الفكرة أو الواقعة. 
۳۷۳ 


على ججعفر العام في 


لذلك فهو برفض بصرامة مقولة المطبوع والمصنوع فى 
الشعر العربى. إن النص المصنوع؛ فى رأيه؛ هو الذی 
يستند إلى معاناة الكاتئب فى خلقه والمكابدة فى 
خمسيده 2**7. ويرى؛ أبضأ» أن التميبز بين شعر وشعر 
ماهو إلا خلط مضحك بين فن حقیقی «یصدر عن 
مماناة» "۲ وبهدف الی ابصال مجربة الفناد إلى 
المتلقى'''' وبين الزيف الذى يتحول فيه العمل الفنى 


«إلى صیاغات ذهنیةه "۲۲۳ . ویحاول الناقد تفسیر هذه ‏ 


الثنائية : الطبع والصنعة فی الابداغ العربی. وبحماسة 
تعلی من شأن الکد والعاناة مقابل الالهام الطاغی بفسر 
غالب هلسا تلاك الثدائية بوجود عقليتين متبابنتين تبايناً 
حادا؛ 
«عقلية إقطاعية ترى فى كل إبداعات 
الإنسان إلهاما مسبقاًء وتوجيهاً إلهبأ قباياً. 
وترى أن كل جهد إنسانى هو ابتذال70"١'‏ , 
ای أنّ هناك فى رأى هلسا » نمطين من الأفعال؛ 
بم الأول منهما أفعالية اموهوبة من الله ,۲۹۸۱ لا تاج 
إلى نعليم مثل الفروسية الکرم والشعر والشجاعة. أما 
النمط الثانی فیشتمل علی «أفعال هابطلة؛ ۱٩"‏ هی 
نتاج العمل الإنسانى کالزراعة والشجارة والکتابة 
وائوسیقی والغناء. 
' ولا يشترط غالب هلساء فى النص: المكابدة 
الحقيقية ففط؛ بل بذهب؛ فى ذلك؛ مذهباً بعيداً. إن 
النص الأدبى؛ والروائى منه بشكل خحاص؛ لا يكون مقنعا 
الا |ذا استند لا إلى مجرد الخبرة الحياتية أو الانخراط فى 
توئرها فقط؛ بل يجاوز ذلك إلى ما برنبط بالتجربة من 
حفائن تغدی احساس الکانب بموضوعه الذی بتحدث 
عنه , ویضاعف من التحامه به التحامأ خاصا: لا يقوم 
علی العاطفة الفياضة وحدها» بل ینهض , ابضا» على 
استیعاب مقنم لارتباطات الوضو غ وحقائقه. 
یذ هلسا علی الکشابهةٌ عن الحرب؛ فى أدبنا 
الحدیث ۱۱۳ ما فیها من سذاجة وأوهام. ویری""۲ آن 


۲۷4 





الکانب حين يعجر عن فهم «التعقيد الحضارى 

للمعركة» فإن لذلك دلالة خطيرةء فهو اشاهد عصره؛ 

كما يفترض ؛ وهالقوة الروحية» التى تصوغ عقل الشعب 

ووجدانه مرة أخري. حاصة وأن الحروب الحديثة ما 

عادت من الأمور الئى يصعب التعرف على طبيعتها أو 

(دراك دوافعها ۰۲۳۸ ثم بنتهی بنا ی هذا السژال الدال؛ 
لا ترون مسعی؛ بعد هذا کله؛ أنه فد آن 
الأوان لأن يتخلص الأديب العربى من غفلئه 
ومن نرهله العقلى وان بطالع الوافع بعين 
ا عار فا ۱۹ 


وسائل الافضاء النقدی : 
مع أن غالب ب هلسا لم يكن يملك؛ فى ما كتب 
من ثقدء إطار | تجا سانا على الدزاء إلا أن له 
فى تعبيره عن نشاطاته النقدية المتعددة؛ جملة من 
لليسائل للإفضاء بمکنونه النقدى . ونکاد هذه الوسائل 
أن ترتی ؛ فیما یتعلق بغالب هلسا خدیدا؛ (لی مستوی 
الشفنیات الخاصة به تقنیات تنكرر؛ باستمرار فی ثنایا 
جهرده النقدية . 
كثيراً ما یدخل هلسا الی النص النفود بهاجس 
الروائى مدفوعاً بحمى الخلق ودفء اللغة. ولابمثل 
الدفاعه هذا مجرد تطرية للفته النقدية فحسب بل 
محايلة لتجسيد عالم النص وملامسة ما فيه من سحر 
وحيوية. 
فى خلیله معلفة امریء القیس: مثلا؛ لابکتفی 
غالب هلسا بلغة نقدية ریانة» بل يلجأ إلى استنفار الروائى 
فيه واستخدام فد نه على السرد وبناء الأجواء؛ وتئمية 
الحدث وصولا إلى كوامن النص . لنتأمل؛ مثلاً» عباراته 
التالية : ۰ 
«اعطی مثالا مطولا وهو (عادة حکابة معلقة 
امرىء القیس بلفة عصرية.. وسوف ضیف 
إليها بعض التفصيلات التى كان الشاعر 


ااا صب بي م سس الروائى نافداً 


بفترض أن سامع قصيدنه مُلماً (کذا) بها 
إلى حذ آنه لایکلف نفسه بذکرها.. کما 
لهات إلى استممال الخیال فی تصور 
الأماكن وفى لحسوار الف يجرى فى 
العلقة۲ ۲۲ . 


إن عبارانه هذه لاتکشف عن الناقد الکامن فی 
غالب هلسا؛ بل عن الروائى فيه. أى أن ح رکة الروائی» 
هناء أشد وضوحاً من فكر الناقد أو رؤيته. لقد مول نص 
المعلفة بين يديه إلى جربة جديدة حرجت من إطار 
النص الشعرى لتصبح من حصة الرواية . أى أن الناقد فد 
اتتقل بها من الشعرى إلى السردى؛ من خلال جملة 
من حبل السرد الروائى. فهر 


8 ألا يروف حكاية المعلقة دانیسة؛ ۳ أنه هنا» 


© ريصيف إليهاء ثانيا: بعض التفسصيلات التی لم 
يذكرها الشاعر الأول لدلالة السياق عليها. 


© أما ثالناًء فان الناقد يلجأ إلى «استعمال الخيال؛ 
لیستمین به علی تصور الحوار والأمكنة. أى أن 
الخيال ؛ هنا الاستترجع لغاية مجازية تفعل فعلها؛ 
بهاجس غناء ثى أو شعري؛ داخخل اللغة. بل ينهض ببناء 
تخیلی لمكا روائی ؛ ويستجمع شذرات حوار سردی 
أيضاً. 

رهكذا بستخدم غالب هلساء فى ليله معلقة 
امرىء القيس؛ أسلحة الررائى وعدئه للكشف عما نحت 
المعلقة من إمكانات سردية غافية؛ وصولاً إلى ما فى 

النص من ثراء حسى ووجدانى . 

وهو حين يشير إلى حصائص القصيدة فإن إشارته 

نقترض مصطلحاتها من محزون النقد الروائى ومفاهيمه؛ 

ولالبحث عن مرجعياتها بين الشعراء بل بين کشاب 

الرواية. إنه يشير إلى «عملية التداعى؛ باعتبارها «الرابط 
الأساسى بين أجزاء القصيدة؛ ۲۲۱ ویحیلنا الی جيمس 


جویس وروایته (یولبسیس) للتدلیل علي تشاب الرواية 
القصیدة فی غیاب «صلات الوصل؛ "۲۳" الثی تربع 

إن غالب هلساء فى مخليله هذاء بقوم بتقطيع 
القصيدة؛ وعنونة أجزائهاء بعد أن يحول نسيجها الشعرى 
إلى مناخعات سردية تشتمل علی عناصر روائية مثل : 
ال مونولوج الداخلی ؛ المنظر الجانبی ؛ الشذ کر؛ الجوار؛ 
النداعی » الوصف... 


إضافة إلى ذلك؛ فان اقتراب غالب هلسا من عالم 
الرواية لاينوقف عند حدود الصطلح نقط . بل بنجاوز 
ذلك إلى لغته التى يتحدث بها عن القصيدة؛ فهى لعة 
تتقل , عبر نبرتها الكثيفة الجياشة؛ بالبناء الشعرى إلى 
أجواء السرد بحيوية وجاذبية. فى حديئه؛ عن المقطع 
الأول من القصيدة؛ مثلاً نقراً: 


(عند انتهاء النحنی الرملی ترففت ركابناء 
بدت لنا آثار شاحبة لضارب قوم سکنوا هنا 
یوماً لم ارتخلوا: الحفرة النخفطة التی کانت 
توقد فيها النار؛ محیطها دائرة سوداء من العلین 
الجاف الحررق. مسساحات قد سویت 
واصبحت صلبة قد اعدت لنوم اللاو ٣‏ 
یغطی الکان لسيج رقیق من الرمال جاءعت 
بها ريح الجنوب : وأزا رالت بعضها ربح الشمال 
الجافة الباردة ... دار فى الکان بعر لارام 
صفیرا, کرویا؛ اسمر کانه حبات الفلفل 


ال و09 

إن نروخ غالب هلسا إلى إضاءة مادته المدروسة 
كثيرا ما يدفعه إلى نز ع غلافها التشكيلي وجعل 
القارىء قادراً على متابعتها. إنه ينحو؛ باستمرار؛ إلى 
عرض النص؛ وتفسیره واصدار حکم بالقيمة علیه. 

لاشك أن النقد الحديث؛ رغم نزعته الوصفية؛ 
لايجافى المعيار محافاة قاطعة. ان فی الصمیم هنه 4 ووراء 

۳۷۵ 


اکثر مظاهره حيادية يكمن مؤشر ما على معبار من نوع 
ما. والنقد الجيد لابد أن ير بطه ا رابطة ما. 


غير أن نزعة غالب هلسا إلى الحكم بقيمة النص تبلغ ٠‏ 


اانا مستوی مبالفاً یه (۷۹. 

يتجه نقد غالب هلسا؛ او هكذا پیدو ) الی فاریء 
لايستطيع النرول إلى ماع النص بمفرده ؛ لذلك نهو قد 
بالغ أحياناً: فى استعداده لمساعدة هذا النمط من 
لفراع. 


إن الکشبر من جهوده النقدية تسد احلاصه 
النقدى والفكرى؛ وتؤكد سعیه الشاق بحثاً عن سحر 
النص وقوته الکامنة. غیر آن هذا النقد یقم؛ أحبانا 
ضحية نبرة تبشيرية ممعنة فى الثقة؛ أو لهجة إيديولوجية 
مستحكمة. إن عمق كتابانه لايصلنا صافيا وأليفاً 
باستمرار؛ فكتاباته النفدية تتحول: فى بعض الأحيان؛ 
إلى حجاج فكرى يتخلى فيه الداقد عن لغنه العميقة 
المدربة لتحل محلها نبرة الخطاب السياسى؛ ويصبح منطق 
المحاضرة؛ لامناخ الحوار؛ هو الشاغل والمحرك. إن غالب 
هلسا حين يناقش الوعى السياسى لوليد مسعود نكاد 
نتخيل أنفسنا أمام خخطبة إيديولوجية ملتهبة: 


«إننى عساجز عن التسوفسيق بين آراء ولبد 
الليبرالية: التى لاتريد فسر التطور الاجتماعى؛ 
ولس التزامه الکفا ح السلح. 

هل يعتقد الكاتب أن الثورة في العالم الثالث 
سوف نؤدى إلى قيام مجتمع ليبرالى: قف 
على ثمته طيقة من الفاولین وأولاد العائلاات 
الأرستقراطية»"''. 


وأسلوب الجدل السياسى هذا يمكن العشور عليه فى 
معظم كتاباته النقدية: نقاش ذهنىء منطقى ؛ تهيمن عليه 
المحماسة السياسية. إن المقالة تدمو؛ لدى هلساء بطريقة 
العساؤلات الى تلم شتات الموضوع؛ ملخصة ما فات من 
أجزائهاء أو ممهدة لما بجىء منها. وهکذا بحس الفاریء 
۳۷۹ 





أن الدرس النقدى؛ لا الممارسة'النقدية» هو ما بواجهه 
فى العبارة السابقة وأمثالها. 

ولغالب هلساء فى الإفصاح عن موقفه النقدى, 
نوع واضح إلى المقفارنة. إن الکشیر من دراسانه؛ عن 
الرواية؛ لابخلو من إشارة إلى مرجع خارجى يرى أنه 
یمنح تخليلاته أو أحكامه النقدية حرارة الواقعة الملموسة 
أو المثل الحى . حين يحلل رواية (اللعبة) ليوسف الصائغ 
فإنه يفارئها بروابتين لفيليب روث. ولا تسعى هذه المقارنة 
إلى الکشف عما يربط بين هذه الروایات الشلاث من 
أواصر بنائية؛ وتشابه فى نقنيات السرد مثلاً. إن ما تهدف 
له هر موفف الکانبین من العلاقة الزوجية (۱۳۷. کما 
أن الغاية ليست جمالية محضا. إنه يلجأ إلى هذه المقارنة 
حتى بجعل رؤيته لرواية بوسف الصائغ «أكشر 
وضرحا ۲۲۸ ویشحدت عن «رانع» بطل الرواية الذی 
بحاول دفع زوجته إلى الخيانة ۲۲٩۱‏ لأن حيانتها مخعلها 
١أمرأة‏ غربية عنه؛١‏ وبذلك تصبح» بالنسبة الیه؛ امرأة 
«مرغوبة إلى أقصى حد؛ ونتمثل لذدته الکبری نی آأن 
بعيش ١‏ مخاطرة السعى إلى امتلاكها من جدیده» . والناقد 
يحيلنا؛ فى الهامش؛ إلى رواية (البسحث عن الزمن 
الضائع) لمارسيل بروست لنقف على تشابه واضح بين 
رافع وسوان الذى كان جنونه بالمرأة التى يحبها هو 
شعوره أنه لايملكها؛. 


وحين يقوم غالب هلسا بتحليل شخصية المومس 
الفاضلة؛ فى الروابة العربية؛ فإنه لايتوقف عند الضغوط 
الاجتماعية «الاقتصادية والنفسية ما بل یتحری فوق 
ذلك؛ عناصر التأثير وصلات الشبه بين الرواية العربية 
والأجنبية. إن شخصية المومس الفاضلة تمثلء فى أدب 
د ستويفسكى ؛ كما يرى هلسا ''4 ؛ 
أقصى ميحد المرأة بجمالها الباذ خ واعتدادها 
وإحساسها الفائق بالكرامة وبقدرتها أن تمنح 
نفسها وتتخذ القرار بالنسبة لحياتها؛ . 


س هه ووتا و هه 


لكن هذه الشخصية» فى الأدب الررائى العربى؛ 
لبست أكثر من «حام يقظة مراهق؛ كما أنها لاتعبر إلا 
عن «الأحلام البائسة»؛ وعن «دناءة البرجوازية العربية؛ . 

وليس الموضوعء وحده؛ هو الدافع إلى المقارنة 
دائماً. بل إن هلسا يلجا أحياناًء إليها للكشف عن 
الشابهات البنائية أو الأسلوبية . إنه يتجاوز الشيمة 
الموضوعية لتلامس المقارنة جسد النصوص وملامحها 
الحسية فى اللغة أو البناء. كان يرى فى همنجواى 3١"‏ , 
على سبيل المثال؛ ملهماأ لجيل الشباب من كتاب مصر. 
كما أن تأثرهم بأسلوبه الخاص قد أدى إلى انتزاعهم من 
لر خاوة الرومانسية. لقد کاد: 

«اسلوب همنخوای التلفرافی؛ الجاف, الخالی 
من التزوین؛ وحواره القتضب الذی یوحی 
بأكثر مما يقول هو الرد المناسب على ترهل 
الزيف العاطفى وفجاجة التبسيطات النظرية» . 
وهكذا مثلت المقارنة إحدى الوسائل المهمة الى 
كان غالب هلسا يكشر من اللجوء إليها للإفصاح عن 
مواقفه النقدية وتعميق إحساسنا بها. 


الهوامش ؛ 


الروائی ناقدا 


النقد فى مواجهة هُ الجديعة : 


لقد کان غالب هلسا؛ فی نقده وابداعه؛ سید 
لتلك الملكة المقلفة التى نشتمل على نوع من التنافر 
الخصب بين قطبين متضادين رغم ما يبدو عليهما؛ فى 
الظاهرء من وام كبير. وقد كان نقده؛ رغم افتقاره إلى 
التجانس فى بعض الأحيان؛ مثلاً شديد الوضوح على 
ذلك العذاب العظيم الذى يعانيه كى يعبر عن ذانهء ناقداً 
وإنسانأء إزاء الحياة وما حلفته فى الروح من تصدعات 
کانت مصدراً لابداعه ونقده معاً. 


وفى كل الحالات: لم يكن النقد؛ بالنسبة له 
إفضاء بموقف جمالى محض كما أنه كان يقاوم؛ 
بعنف رألم؛ الوفو ع تمامأ فى دائرة الصخب الإيديولوجى 
وكمائنه المسشوثة» مع أن هذا الهدف لم يكن هين أو 
بهیجاً على أبة حال . 


لفد حاول غالب هلساء فی ما کتب من نقد 
ورواية؛ أن يعبر بصدق وصفاء مؤلمين عما يحبط به؛ وبنا 
جمیعا؛ من رعب کاسح» وما بهدد آیامنا ونصوصنا 
وأفكارنا من جبن وخديعة. 


( رینیه ویلیاث: بداهیم نقدیة» ترححمة محمد غصفور؛ سللة عام المعرفة, الكوبث ؛ ۷ ص 155. 


(۳) غالب هلسا : فصول فى اللقد؛ دار الحدائة: بيررث ۱۹۸۸+ ص ۰۱۸ 


۱ ) نقمیه ۲ ۲ . 


(۵) غالب هلسا : أراءات فى أعمال يوسف السالغ . يوسف إدريس ؛ جبرأ إبراهيم جبرا. . ععنا هينه. دار أبن عملدوك ؛ بيروث» د ث. ص ۹۷ . 
1 فصول فى النقد؛ ص ۱ ۱۵ . ولاشلك أن ذوق غالب هلسا لم يكن يستيد فقط إلى منكة قطرية بل يتغذى من خبرة روائية ولقافة جادة. . بری عبد الله رضوان أن 


ذائفة هلسا هی ذائقة الخبرة الججمالية والهنية والحياتية. 


راجع ؛ ملحق الدستور الثقافى . خخاص باربينية الکاتب؛ بتاریخ ۱۹۹۲/۲/۲ : 


7 ر 
۱ كاكاء رمرم :.. 


a 1 ۳2 را‎ 


(۷) قراوات لا. 
(لم) ننه ۱۸۰۱ + ۱۳۸ , 


2.62 تور 


تسيا 


۳۷۷ 


4 فسول؛ ۵۵ - ۰۸۷ 


(۱۰) نفسه: ۱۵۱ م ۳۰ 

١١‏ غالب هلسا: العالم مادة وحرکة ؛ دراساث فى الفلسافة العربية الإسلامية؛ دار الكلمة للنشر: ييروت؛ 198٠‏ صي ۱۷۱ - ۱۷۲ راجع أبضاً: فصول فى 
النقد ١*4 ١*8‏ ,؟"؟, 

.۱۰ غاستون باشلار: جمالياث المكان: ترجمة: غالب هلسا: ط *؛ المؤسسة الجامعية, بیروت ۱۹۸۷ هن‎ )١١( 

(۱۳) لفسه: ۵ . 

" نفسه,‎ )١1( 

)١8(‏ نقميه, 

راجع > مثلا؛ دراسته؛ المكان فى الرواية العربية فى : الرواية العربية ؛ واقع وأفاق. . شارك فيه محمد برادة وأخرون؛ دار ابن رشد؛ بيروث: 14/1, ص ۲۰۹ 
® 9 

.1'5 هفاهيم لقنية,‎ )١1( 

(1) نفسه, 

. ١1/ العالم عادة وحركة؛:‎ )١9( 

(۲۰) نفسه. 

(۲۱) نفه, 

۰۱۸٩ نفسه,‎ )۲۳( 

(۲۳) فصول فى اللفد؛ ۸۱. 

(۲۸) نفسه. 

.۳۱ م. ل. روزنتال: الشعر والحهاة العامة؛ ترجمة: إبرافيم يحبى الشهابى : تراجعة عبد الحميد الحسن؛ دمشن: ۱۹۸۳ ص‎ )١8( 

5 العالم مادة وحركة؛, ؟١١.‏ 

(۴۷) نفسه. 

(۳۸) نفسه. 

. ۱۹۱ نقسه:‎ )۲٩( 

(۳۰) نفسه۱ ۱۵۲ , 

۲۱ نفسه ۰.۱6۵۷ 

۰۱ لاحظ , مثلا؛ ربط المتسمس بين جمودة الرراية ونوفرها على عخنصر انکان افمسوس . الرراية العرییذ : راقع رآلال؛ ۲۱۸. 

(۳۳) العالم مادا وحرکة, ۱۵۰ - ۱۵۱ ۰ ۱۸۰+ ۰۱۹۹ 

(۳۸) نفسه ۱4۸ . 

(۳۵) ملححل الدستور اللفافی. 

(۳) فصول فی اللشد: ۱۷۲ . 

(۳۷) العالم مادة وح رگذ: ۳۰. 

(۳۸) نفسه. 

(9") نفسه, 

(10) نقسى ۱۸۹. 

(۱) نفسه, ۱۵۷ 

(؟1) نفسه, 

(؟1) فيصل دراج ؛ ملحن الدستور الثقافى. 

(44) نفسه, 

(15) فصول فى النقدء ١18‏ . 

[1 4) ناه ۱ ۱۹۳ 8 

(4۷) نفسه: ۱۹۷ 

(4۸) نفسه: ۱۹۹ 

(44) يوسف حلاوى: الأسطورة فى الشعر العربي؛ دار الحدائة؛ بيروت: ۱۱۹۹۲ ص ۵۴. 

(20) نفسه 7 

(۵۱) قراهاث ,, , ۱۱ , 


۳۷۸ 


سس سس سس سس سس و و الروائى ناقدأ 


(۲ 8) نفسه. 

(4۳) فصول ی اللشد؛ ۰۲۲۱ 

(814) شوفى بغدادى ؛ ملحق الدمفور الثقافى . 

° tu فراجات‎ )۵۵( 

(۵۱) نفسه, 

(۵۷) نف . 

(۵۸) شکری محمد عیاد: فالرة الإبداع: مقدمة فى أصول النقد: دار إلياس العصرية؛ القاهر ۱۹۷۷ ؛ ص ۸. 

(۵۹) العالم مادا رحرگة؛ ۱۹۲ ۔ ٠۹٩‏ . 

(59) نفسه , 

(51) نفمه , 

(؟5) نفه, 

(1۳) نفسه . 

(14) نفضه , 

(8") نفسه . 

(15) فصول في النقد؛  "‏ ۰۱۲ 

(51) نفسهه ۰۱۸ 

(۸) نفسه. 

)14( نفه؛ ١8‏ . من الأمثلة على دعوة هلما إلى الصبر رالتأني فى لجاز العمل الإبداعى إشارنه إلى رداية فحساد الأمكة لصبری موسی رما بذله کانبها من جهد 
وجلد فاسيين فی جمم مادئها وکتابنها ۱۹۸ ۔ ۰۱۸۹ 

. ۱۹۳ العالم مادا وحركةء‎ )۷١( 

(۷۱) نفسه ؛ ۰۱۷۰ 

(۷۲) تفسبه. 

(۷۳) نقمه؛ ۱۱۸ : 

۸۱ ۷) شکري بحمد عیاد؛ الصدر السایل, ۵۰ . 

(/) للوقوف على المزيد من الأمدلة على مرقف هلسا من النص رخلیله رالحکم عب, راجم شا فصول لی النشد: ۵۱ - ۱۸۷ ۸٩‏ - ۰۳۲۷ فراات:.۰ ٩۰‏ - 
ITA. TAY‏ 

۷۹ فصول فی النشد» ۰۹۸ راجع ابضاً ٩٩‏ - ۱۷۳ قراوات ۷١ - ٦۰‏ . 

(۷۷) لرامات .۱۱۰ ۰ 

(۷۸۱) نفسه. 

(۷۹۱) نف : ۰۳۱ 

(۸۰) نفسه: ۱۸۷ . 

۸۱۱ الرولية العربية» ؟؟؟ ؛ وللمزيد من الفارنات راجع: فصول فی النفد: ۰ . ۲۱۵ : قراواث .: 9۳ . 


۳۷۹ 


© مجلات تصدر عن 
الهيئة المصرية العامة للكتساب 
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انتحار النقوش 

-] تجلیات الشعرية 

الغرف الأخرى 

الكتابة الخلاص 

7 انکسار الروح 

فاد قندیل والهرم القلوب 
ا روادكة الأرض الدكر 





اا 


دا لك 


انتحار النقوش 
الصوت أو الموات 









عبدالله محمد الغذامى 


( السعودية ) 


ROLLE 


) لا يعطى نفسبرا ناما للحياة غير ا موت‎ ١ 
هرا شحانة‎ 





۱ - تتویر / و /تعتیم : 


« وتشحر النفرش . احیانا  ۲۱(‏ هذا هو الدپوان اخدید 
للشاعر سعد الحميدين ؛ وهو يأن بعد ثلالة دواوين شعرية 
تال صدورها مئل عام ۱۹۷۷ م ! حیث صدر اول اعماله 
( رسوم على الحائط ) ۰ وثلاه ( خيمة أنت والخيوط أنا) عام 
۱۸۹۷ م و ر ضحاها الذی ) عام ۰ هم ؛ لم هذا الاخر 
هام ۱۹٩۱‏ م . وهذه تجربة شعرية امندت اربعة عشر عاما 
رهذا هر العمسر الزمنی الافتراضی لقرولية شعر اخمیدین 
مثمثلا ی مجموعات مدونة . وبسبق ذلك ويجاربه وجود آخخر فى 
الصحافة السائرة . 


وشاعر بدا الرصید الشعری والقرالی لابد آنه فد فانل 
نفسه وتارځه الشخصى تتالا عنيفا من أجل أن يعلن عن 
( انتحار النفوش ) . وهو إذ يعلن ذلك فإنه يقدم نفسه ويقدم 
تجربته تقدبما صادما ويكاد أن يكون الفعل نفسه انتحارا فهر 
آشبه بعازف النای حین) يعلن الكسار ثايه , 


هذا سؤال مبدئى من أسئلة النص . والجملة هذه ليست 
جرد اعلان حارجی عن دیران شعری . ابا عنوان النصس 
رعلامته الارل » رهی السر ابط الای بربط ما بين الفاریه 
والنص . فکانبا عقد وميثاى يعدمه الشاعر إلبنا لنتواضا معه عل 
هذا العنران بوصفه قيمة دلالية وشفرة نستفتح بها الديوان ومن 
ثم نفسره بها , أو نسائله عنما . 

ومن هنا » فإنئا سوف نتوقع نصا كاشفا . وسوف ننظر إلى 
النص بوصفه إعلانا أوبيانا مأساوباً ثراجيديا عن انتحار 
النفوش . وعن السين أو الأحيان الق يدث فيهاهذا 
الانتحار . وكيفية حدوث ذلك على يد شاعر ذى رصيد شعرى 
لا يسهل التخل نه أو التضصية به , 

على أن وقرف الشاعر عل الكسارات النص وتهشم اللغة 
صاز واحدة لن علامات القصيدة الحديثة : ومن الممكن أن 
عرض هنا الات ثلاث شرى فيها وجوها هذه العلامة 
الدالة . وهذا أحمد مطر يقرل”) : 

۳۸۳ 


زاد الثقل 
زاد الثقل علی كلماق 
راد ۱۳ ۱ 
N‏ رنکسر ظهر الكلمات ١‏ . 
ونزار قبانی بقول"' : 
« أحاول إحراق كل النصوص الى أرتديا 
نبعض الفصائد فبر 
و بعضص اللغات کف 1 
أما آدونیس فیختار اللاجواب كإعلان عن الحالة : 
ملل أملمث نفسی لنفسی وساءلت 


عشت أنصی راحل ما عاشه شاعر 


لا جواب ۲۲ , 


هذه اللحظة الشصرية العجيبة النى فبها يتكسر ظهر 
الكلمات بين بدى الشاعر » فيحاول الشساعر أن حرف کل 
التصرص النى تغهلى جسده 5 من أجل أن بعبش أفصى وأحمل 
معاش شعرى هو أن لا جوات . 


وهذا الاحمل والافصى لابد أنه أيضا- هر الأفسى 
والأشد . وهوما سنحاول البحث عنه لدى الحميدين فى دبوانه 
هذا . وحينما نقول إن الأقصى والاجمل هو الافسى والأشد فإننا 
نعنى أنه اللحظة التى تنجل فيها الحقيفة للشاعر ليعرف أن ؛ 
لا جسواب . ویری حینبا ما راه حمرة شحائة حيم) قال : 
+ لا یمطی تفسیرا تاما للحباة غر الوت »۲۳۲ . 

نما هر - ادن - ۷ جواب اخمیدین ؟ [ذ ۸ نمد نطلب 
جوابا . ولكننا نطمح إلى معرفة ما هو أقصى وأجمل من ذلك ؛ 
اي معرفة اللاجواب ى هذا الدبوان الصغير حجما والكبير 
دلاله . 


والدیوان ینطوی عل قصيدة طويلة واحدة مكولة من خمسة 
وعشرين مقطعا . وكل مقطع يتكون من نصين أحدهما مدرر 
والثانى موشح : وكلاهما ‏ وکل القصيدة. من بحر الكامل 
حيث بحدث تدوير التفعيلاث فى المدور وتتمدد الحملة الشعرية 
TA‏ 


لتبلغ بضعة أسطر على مدى بضع وعشرين تفعيلة . ينساب 
منها النص أنسيابا إيقاعيا ودلاليا حرا . ولا يلئرم إلا بروى 
واحد فى نباية النص المدور وهو حرف النون فى كافة مدورات 
القصيدة . 

والتوشیح بان البا للتدویر , وهو قفلة تلحن كل نص 
مدور , وفبه یلتزم الشاعر بمنپوك الکامل ویلترم بنظام للرری 
هوا اد أده وكتاغل فلا النظام فى کل توشیحات 
القصيدة . وان نحرر فی اعتیار حروف الروی ما بین توشیح 
واخر ولکن عل النظام نفسه . ویجمع دلك کله عنوان واحد هو 
عنوان الدیوان : « وتنتحر النفوش . . احیانا 1 . 

ولقد يمكن قراءة القصيدة مفطما مقطعا وكأنا مجموعة 
فصائد . والامر متاح لمقدور كل مقطع على الاستقلال الدلالى 
بذائه . ولکن القصيدة تکتمل - دلالیا - ونتكامل مع عنوانها إذا 
ما فرئت کاملة واخذت بوصفها وحدة شعرية واحدة . وهذا 
ما ستفعله هنا إن شاء الله . 


۲ - أفق التوقع / أو/ فلب السحر على الساحر : 

حينم أقول إننا نطلب من الحميدين الأقصى والأجمل فهذا 
يعنى أننى أضرب مباشرة على مفهوم « أفن التوفع , وهو المفهوم 
الذی طرحه اصحاب نظرية الاستف‌اد 1366001100) 
(1116071 , وبالذات هار روبرت یاوس (159ا1۵) الذی طرح 
هذا الصطلح بوصفه اساسا للضراءة وللتفسیر . ومن لمة 
بوصفه اساسا لابداعية اللص . وهو مفهوم بضم منظومة 
التوقعات والافتراضات الأدبية والسياقية التى نكون مترسية فى 
ذهن القارىء حول نص ما - قبل الشروع فى قراءة النص ‏ 
رهی ذروض وتصورات فد نکون فردية لدی شخص غدد 
حول نص محدد . وقد تكون نصورات يحملها جيل أو فئة من 
القفراء عن نص أو نصوص بحيث يستقبلونها رهم محملون 
حوها مبذه النصورات النى تشكل ؛ أفق التوفع ۽ . تتكون هذه 
التصورات من سبانی انس الأدى . ومن اللغة الشعربة . 
ومن النمط السردى . ومن الحاصل الأدبى , ويأن النص 
المفروءإما ليؤ كد هذه التوفعات أو ليعدها أو ينفضها أو يسخر 
منبا وينسفها نسفا كاملا . وبناء على ما يحدث شبعا لذلك فإنه 
من الممكن فخص النص الأدى على أساس ما سماه باوس 
و بالمسافة الحمالبة » 65152611 10151806 وهو عن مقدار 





مخالفة النس لنرفعات القراء » حيث يسمو النص إبداعيا 
حسب حجم هذا الاختلاف وینراجم |بداعیا حسب افترابه من 
التوفع . مما يمعل الاختلاف والمشاكلة ‏ حسب مفهومنا نحن - 
اساسا لإبداع النص المختلف ؛ ونراجع النص المشاكل . 


ولذا يلزمنا كما يفول ياوس أن نفرأ النصوص فى مواجهة 
انطبم (81210 6غ 3831151) ؛ وإذا مسا عكسنا النص فى 
جهة الطبوع ی آذهاننا عنه فاننا سوف نتبین ما هو جاهز 
ومعاد فيه وسا هو منجز إبداعى » وستتبین مدی « السافة 
الجمالية ؛ فيه بين ماهو متوفع وماهو خخارق للتوقم . 


والتجديد ‏ وححده ‏ ليس المعيار الوحيد على أدبية الأدب ‏ كما 
بقول بارس - لان التصوص نطرح وجوها مختلفة فى أزمنة ممتلفة 
لجموعات حتلفة من الفراء(۲۳ . والعبرة هی ی رد الفعل 
الرادیکای الذی يحدثه نص ما على فاریء ما 


هذا ند يجعل ياوس قريبا من الشكلية الروسية ‏ او ربا 
يمعله مطورا تصطنح « کسر التوفع » وموسعا لدائرته ٠‏ لكى 
بكون مبدأ أمرنا لا يقف .. نحسب ‏ عند حدود الانزياحات 
الأسلوبية المفردة , ولكنه بتسع لكى يكون نظرية فى القراءة وفى 
التفسير . وربمافى تفسير التفسير . خخاصة عندما نقيس فهم فئة 
من القراء لنص ما حيم| نقيس ذلك بجا رقر لى نفوسهم من 
توفعات وجهت فهمهم ونفسیرهم لذلك النص . ومن هنا فإن 
أى تغيير فى أفق التوفع يحدث معه تغيبر فى التفسير على الرغم 
من ثبات النص . ومن هنا فإن « أفق النوقع » هو نظرية ل 
التفسير ندور حول نغيرات المدلول . فى حبن أن ؛ کسر 
EE e GTEC‏ 
إدراكه أمرأ ثابتأ . بینا یل « افق الثوقم » متحولا منغيرا مع 
تحرل وتغير القراء . وهذا ما جمعله يتفارب مع مفهومنا عن 
« المشاكلة والاختلاف ؛ ؛ وهو مفهوم عالجناه فى مواطن أخرى 
لبس هذا مجال نكرارها . 


ولكن محالنا هو سبر ديوان الحميدين الذى بين أبدينا الآن 
عل معیار ۸ المسافة الجمالية » استنادا إلى أفق التوقع المتنشى ٠‏ 
فینا عن تُجربة الشاعر وعن شاعرینه . 


. انتحار النفوش 


والشوفم ينشأ عندنا من مدخلين يفنحهم) هذا الدیوان 
ویفرضهیا وهما : 
۱ - عنوان الدیوان : وتنتحر اللقوش . , أحیانا . 
۲ - اسم الشاعر : سعد اخمیدین . 


وهذان هما المادتان المعرفيتان اللئان نجدهما على صفحة 
الغلاف , وهما أول ما نجد وما يتفاغل معنا . ومن هنا فما 
یضربان داخل الذاکرة ؛ ومن هذه الذاكرة يتم جلب الرصيد 
الخزون عن الشاعر من جهة وعن جملة العنوان من جهة 
آحری . وأنا هنا لا أخخرج عن النص إلى مؤلفه إذ مازلت 
آفول مثل رولان بارت بفهوم موت الژلف ونصوصية النص . 


ولکن نصرصية النص نفتضی وتستدعی السباق الادي الذى 
يدور فيه هذا النص » ولفد عرضت من قبل إلى شوعين من 
السياقات هما السياق الأكبر والسياق الأصغرا) ( والأخبر يعنى 
ما لدى الشاعر من رصيد شعرى . بينها الأول هو السياق الأدى 
للجنس الشعرى الذى ينتمى إليه النص . وهما معا أساسيان 
لفهم النص ونفسيره وتقديره ) . وحينما أفول ‏ هنا إن اسم 
الشاعر يحمدث لدينا نوعا من التوفع فإننى أعنى السياق المخاص 
المنمثل فى المجموعات الشعرية التى نشرها الحميدين عل مدى 
أربعة عشر عاما فتكون له فى ذاكرئنا رصيد خاص . وسوف يشم 
حضور هذه الذاكرة بمجرد أن نشاهد اسم الشاعر على غلاف 
هذا الديوان . ومن هنا يحضر التوفع الذى سنقوم بإحداث 
معارضة بینه وبین الدیوان لنکشف عن المسافة الحمالية بين 
ما نتوفعه وما لجده . 


وسابدا الآن بالثان وهوما بجلب رصيد الشاعر عندنا . عل 
أن القارىء الذى لا يعرف هذا الشاعر لن يحدث له ما حدث 
لنا من نوقع . ولذا فسیکون استقباله الشعری حرا ومنحررا من 
أفق التوقم 


وتجربة احمیدین الشعرية برزت فى ثلاث مجموعات ذكرناه 
اعلاه . وهی تقدم لنا شاعرا اخذ الإبداع أداة ضد اللغة . فهو 
يكتب الفصيدة لكى يبز اللغة من جذرعها . رلکی بکسر 
علافاتبا الداخلية , ویسعی بعد ذلك ال اعادة صیاغتها ‏ 
وهذا فعل جعل أحمد كمال زكى پشبه الشاعر بادوئیس(* . 
پاش 


ولا اعتراض علی هذا التشبيه , غير أن الأمر لا يقف عند ذلك 
ما يرفعه عن حدود التقليد . لان الحميدين يندفع وراء الفعل 
لاسباب وظيفية من المکن تلمسها واستکشافها من سبرورنه 
الإبداعية . وهى تشير إلى أن الشاعر ‏ مثله مثل محمد حسن 
عواد ‏ قد جعل القصيدة موففا وموعدا مع التجريب : جربب 
ما يمكن أن نفعله مع اللغة , بحيث تكون الكتابة الشعرية نوعا 
من الفتوحات التواصلة داغل اللغة بایفاعانبا وسیافاتبا ؛ ليس 
طلبا للثص الکامل راما هر طلب لفتح لغری نصوصی ريما 
یکون نانصا لایم . والهم فحسب هر استكشاف 
الا مکانات غير المستكشفة > وهدا جمل احمیدین راحدا من 
الشمراه الذین یفتحون مسالك اللغة لسراهم ؛ وظل واحدا 
من المجربين الحريئين , فى النص الشعرى الحديث . ولسوف 
توقع - هنا شيا من هذا التجريب الجرىء كما نجد فى 
مجموعته الاولى ( رسوم على احائط ) وساثر مجموعانه . غير أننا 
نضاجأً بديوان بقوم على قصيدة طويلة واحدة تتخل عن 
التجريب فى الاشكال والصيغ , وتعتمد شكلا شعربا مقبولا 
ومتعارفا عليه هو شكل التدوير وشكل التوشبح ؛ ثم نتواضع 
مع اللغة مواضعة تعبيرية نجعله يتحول من شاعر ضد اللغة إلى 
شاعر عاشق لها . فيتسامى معها إلى منزلة فوق كل معرفة : 


أنا وأنت فى خباء الخدر /قالوا 

هاشفین /فد فد قلب کلیهبا من جذ ع 
باسقة العواطف . اصلها نی العمق أما 
فر مها / بعلو على آبصار من عرفوا/وکل 
المار ین . 


ولكن هذا التسامى لا بجعل العاشفين فى فمتهما لتوخاة بل 
بزلزل الجبل من تحتهما فى نباية الفصيدة ‏ كما سئرى لاحقا . 

إذن الشاعر ينتقل نقلة نوعية فى تعامله مع النص الشعرى 
من حيث علافته مع اللغة . 


وسمات تجریته الشعرية لا ثقف عند هذا فحسب . بل إن 
من أبرز ما مخضت عله تجربة الحميدين أشياء منبا تضمینانه 
الصريحة للنص الشفاهى المتمثل بالشعر الشعبى والمصطلح 
الشعبى والرقصات الشعبية . مما هو مبثوث فى قصائده عسل 
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شكل صريح وبارز . فالنص عنده بقوم على تداخل نصوصى 
مكشوف تدخل فيه مقاطم شعرية شعبية ٠‏ إضافة إلى المفردات 
العامية المبدوثة وسط الأبيات . مم الاشارات العلنة عن 
الرفصات الشعبية کالجرور والسحوب رافجینی ؛ وینداغل 
النص الاصلی مع النص المقتبس فى دخول وخروج منواتر . 
ردبوانه ( رسوم عل الحائط ) يكشف عن ذلك بمجرد القراءة ۱ 
ربصاف إلى ذلك حضور النص الثرائى فى اقتباسات صريحة . 
وصنة احضور الصریح - |ذن - هی السمة المارزة لدی 
الحميدين . حيث تعودنا أن نجد عسده الجحرأة البالغة ضد 
اللغة » ونجد معها الثص الترائی منداغلا مع هذه اللغة 
المهمشة . ثم نرى افتباسات من الشعر الشعبى > مع إشارات 
إلى مفردات عامية تتغلغل داخل كلمات النص الفصبح . 
ومعها نجد أسماء الرنصات الشعبية تنشر نفسها فوق سطح 
النص . وكل من قرأ الحمبدين من قبل نرسب ی ذهنه صورة 
هذه المنظومة التركيبية ؛ بحيث إنه پنوقع مشاهدتها مرة أخرى 
دپوانه امحدید هذا , برصفها سبافا خاصا کونه الشاعر فبن 
عن شعره . 


ولکن هذا الديران بصدم ذلك التوفع ٠‏ إذ لا نحد فيه أى 
حضور صریح طذه العناصر . وتنحول هذه كلها إلى نوع جديد 
من النداخخل الضمنى , فالرقصات الشعبية تغيب عن سطح 
النص . رلکنبا تتسرب إلى فصلانه الداخلية , ولن نهد ذكرا 
للمجرور وامجینی ۰ ولکنك ستجد إيقاعاءبها ومفردائها فى 
توشیحات النص وسنجد النص برفص رفصة الجرور ویغی 


امجینی وهو یفرل : 
صائت بنا الساحاث 
لا ظ لا واحمات 
والرمل فى الراحاث 
نشى على الأربع 


هذا النص عامى فصيح ٠‏ فيه إيقاعات شعبية لا تختلف عن 
العروض ( منبوك الكامل ) ١‏ وفيه مفردات فصيحة /عامية . 
وبإمكاننا أن نرفص عليه رقصة المجرور أو أن بيجن عليه مني 
فوق ظهور الإبل . كما بإمكاننا أن نقرأه فراءة شعرية فصيحة . 


ee رو‎ 


إل هنا يفوم بتفصيح العامية . وتعميم النصحى ؛ وكأنما قد 
رصل إلى صياغة حله النهائى مع مشكل التعبير والإفصاح . 
ولكن هيهاث . إن النص اللبائى يفول غير ذلك كما سئرى , 

رینکرر هذا النمط التوضیحی مم کل مقطم من القاطم 
الخمسة والعشرين . أى أئنا نجد حمسة وعشرين توشيحا مثل 
هذا. ومعها مثلها من النصورصات ( أو النصيصات ) 
المدورة . 


فالشاعر ‏ إذن ‏ يدخخل لى اشنباك من نوع جديد مع نصه 
وتجربته . إذ لم يعد ذلك المجرب الذى بوقف نفسه عل جمله 
الشعرية واحدة واحدة لكى بستنطقها بشفرة قلمه . لفد جارز 
الحملة إلى النص , وتجاوز النص المحدود إلى النص الملحمة ٠‏ 
وتخلص من الحضور الصريح إلى التداخل الضمتى ؛ وخرج 
من سطح القصيد: إلى مير النص , فتحرك الشعب والشعبى 
من دال نلب القصيدة ؛ ررئصت الفصيدة من أعمانها 
وغنت » فتداخل الشعبى مع الفصيح » وصار النص وحدة 
حية تآلف فيها الاخثلاف , وتوحدث العناصر وامتزجث 
امتزاجا كبميائيا متجانسا . وجاه الموروث الشعرى - أيضا ‏ 
وكأنه خلية حية من خلايا النص بعد أن كان سابقا ‏ جرد 
ضيف عزيز على النعس . ولنقارن حضور امرىء القبس فى 
نصين من نصوصه أححدهما قوله فى قصيدة ( رسوم على الحائط ) 
وهى القصيدة النى حملت عنوان الديوان الأول ؛ وكنبها الشاعر 
عام 141/4 م . بقول فى أحد مقاطعها مستحضرا امرأ القبس 
ضیف عریزا على النص : 


يجىء غناء الأحبة نبلا . نفا نبك أو با فوادی 
وفت الرجو م۲۲ . 


ولکن هذا الضیف العزیز یظل بين فوسین بوصفه عنصرا 
خارجيا لى هذا المقطع . أما فى قصيدة ( رننتحر النفوش ۰ . 
أحبانا ) فإننا نقرأ هذا المقطم : 


يا مستجير بأخخر ٠‏ يكفيك مثلى /آننی 
ا استجرث يصاحبى . . أصفى إلى . 


انتحار النفرش 


بكى /فأبكان . . فكان بكاؤنا برخى 


الأنبن 


هنا نجد امرأ الفيس يتحول ليكون الحميدين ؛ وهما معا 
يستجيران ويبكيان , وتلفهما غلالة واحدة » هى شجرة الشعر 
الوارفة . لكن وجهها لا يشفى مثلم| كان صبح امرىء الفيس 
من قبل . ذلك الصبع الليل المنوحش الذى إذا تكشف 
للحميدين ضاعف بكاءه وجعله أنينا . وهكذا يبدأ امرز 
الفبس بسكائية تاريمية حبث كان فيها أول من بكى واستبكى 
ووقف واستوقف . وجره الحميدين ليستلبته فى نصه هذا خلية 
بكالية تتجسد من داخل النص لتنفجر بالانین . وینحول 
الضيف الفديم إلى عضو حى فاعل من داخخل النص . وهنا 
لون أمام تجربة تيكس ماضيها . لتحوله من عناصر لها سمة 
الطارىء والغريب والضیف . ال عناصر متفاعلة منمازجه 
منجانسة ومن ثم مكونة للنص تكوينا حيا . فكأنما كانت فى 
السابق زيئة يتزين بها النص . أو حبلة ينوسل بها الشاعر على 
موروثه لكى يألفه هذا الموروث ولا ينفر منه إذا ما رأه يتجرأ عل 
اللغة جرأة فد نسبب الوحشة والنفور من هذا المتجرىء . 

أما الآن فهى لم تعد مجمرد زيئة أو حيلة ؛ ولکنبا صارت 
نركيبة مثألفة فبها الفصبح والشعبى وفيها الرفصة والإيقاع 
ونبها الموررث ؛ كلها فى وحدة شعرية متعاضدة تعاضدا 
لا يفضى ما إلى قبول ومسالمة . ولكنه يجمعها كلها لکی تنتحر 
النفوش فى مشهد احتفالى دال . 


وهنا نعود إلى العنصر الأول من عناصر « أفق التوقع » وهر 
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وتنتحر النقوش . أحيانا 
هذه حلة عنوان الدیوان > وهى جملة شعرية لا نجدها فى 
صلب القصید: , ولکبا مع هلا هى الملامة والبيساك 


١‏ الإشهارى للنص . إذ تتصدره من جهة ؛ ونوس بتفسسير 


دلالانه الكلية , وكذلك هى علامة عل رؤية الشاعر لنصه . 
ومن هنا , فإن جملة العنوان تصبح جملة عضوية من جسد 
القصيدة تدل عليها وتتداخمل معها ونعلن عنها . كما أنا 
تتداخل معنا نحن إذ نستقبل الديوان من بوابة هذه الجملة . 

YAY 


ويحدث ممها استدعاه السیاق الشعری غذه الجملة فى رصيد 
الشاعر فى ذاكرتنا ۱ ومن ذلك عناوين ( أو عنوانات ) دواوينه 
مثل : ( رسوم على الحائط ) . ( خيمة أنث والخيوط أنا) . 
( وتتحر النفوش . , أحيانا ) . 

حیث نجد ( الرسوم ) و( النفوش ) و( الخيمة والخبرط ) 
وكلها من وجوه نحولات اللغة من صوت منظرق ال حرف 
متجسد فى نقش أورسم ( والخيمة ذاتث صلة تاريحية مع 
القصيدة منذ بنى الخليل بن أحمد عروض الشعر عل صورة 
الخيمة بكل ما للخيمة من مصطلحات صارت كلها من 
مصطلحات العروض ) . 


وهذا مشهد لتحول اللغة من النطق والصوت إلى الكتابة . 
وهو تحول اشغل جاك دبربدا وشغل وفته وفکره . وكذلك هر 
بشغز الحميدين ويجمله بقف عل مشهد التحول هذا فيعلن عنه 
من جهة ویر بطه بالانتحار من جهة آخری . 

والانتحار وال علان معا تجتمعان عند اطحمیدین لیکونا موففا 
حاس| ضد اللفة » ويتجل ذلك فى قصيدة كثبها عام ٠۹۷۱‏ 
بعنوان ( الالحان مرت معلنة )'' فيها بوح وإفصاح عن 
الاخفاق ومما قوله : 


عند الصاح . . 

هبت على الخشب المسئدة الر باح 
فقفزث نحو السور أطرق بابه 
أنا وأزهارى ندق يبابه . . 
غرثى .. 

اد تم 

م بيزل مطر . . 


هؤلاء ( الخشب السندة ) هم فثة بشربة ورد ذكرهم فى 
الأية الكريمة ( وإذا رأيتهم تعجبك أجسامهم وإن يقولوا نسمع 
العدو فاحذرهم قاتلهم الله أن يؤفكون ‏ سورة المنافقين . اية 
¢( 


هذه له ذات أجسام نسم از عجاب ٠‏ وذات لفة نشر 
الأسماع ؛ فيهم جمال الجسم وجمال اللغة . ولكنهم ‏ مع هذا - 
AR‏ 


نرم جوف ( خشب مسلدة ) فيهم وهن وخور ( بحسبون كل 
صيحة علبهم ) . ولقد استجلب الشاعر هؤلاء ليكشف مبم 
عن الباب المسدود الذى ظل بطرقه ؛ ولكن هذه ( اخشب 
السندة ) لا تصحو على طرق الطارق ولا على هبوب الرياح . 
من هنا ضاعت القصيدة: فى هذا الوسط المافق ؛ الرسط 
اح ؛ ذى الحسد الجميل واللفظ الحميل ., ولكن المخبر 
فیح وواهن . ولذا فإن الالحان تعلن موتها : الألحان نموت 
معلنة بعد أن أغلق الباب فى وجهها . 

ادن دلالة الانتحار مرئبطة بعناصر اللغة كالآلحان 
والنقوش . وهى من علامات النص المكرة لدى الحميدين . 
رظنت هذه الدلالة تتسرب فى تضاعيف نصوصه إلى أن وصلت 
إلى غلاف هذا العمل الجديد . لتكون علامة أولى عليه . 
ول بط الانتحار باللغة فى حالة كربا د قثا , أى اللغة 
الكناببة ( وليست الشفاهية ) مما يشير إلى المأز التعبيرى الذى 
تنازم فيه اللغة حينم| تتحول من الصرت إلى النفش , وهذا هو 
اخ الالتحارى أو الاحبان الانتحارية التى بشير إلبها 
العن ال . ومن هنا فإننا سنتوقع مشهدا انتحاريا تنتحر فيه اللغة 
فى هذه القصيدة/الدبوان . هذا هوالتوقع , ۽ وأبادر فأفول إن 

هذه هى النتبجة الدلالية الكلبة أبضا - كا سنرى بعد فليل . 


هذا إفضاء دلالى للخيمة التى نسجها الشاعر » وللرسوم 
النى حفرها عل اخائط فنفش منبا علامة الانتحار وأعلن موت 
لحان فى عا (الحشب المسندة ) . وهو هنا يعزز النوقع 
ويسادق عليه . بينم| كان قد كسر النوقع فى عنصره الأخخر 


هذه هى مأساة القصيدة التى تلبست اللغة الكثابية . وم 
بنشذها توظیف النص الشفاهی وایفاعانه . لان التصول 
النصوصى لم يقابله نمول فى الوسط الخشبى الذى جيط 
باللغة . قبل /وبعد/وألناء . 


ولك التحول فى تجربة الكتابة ذاتها قد حدث ‏ ولا ریب - 
وموقف الانتحار بصير لأسباب نحدث فى النص نفسه . وئتنامی 
سن داخله بحیث لا یکون الانتخار بابة واخفافا . ولکنه 
إعلان موقتف واعلال احتجاج . والانتحار هنا وسیله من 
وسائل تاکید الذات واستکشاف الباطن + ذالك لأنه نضح 
لدريف وإفصاح عن العلة وتشهبر بالعيب . وموقف احميدين 


و هو وس و و که انتحار النقوش 


هنا بائل موفف « جونه » حینا بقول 
عل الشاعر أخيرا 
أن يكره من الأشياء كثيرا 
فلا بدع من القبیع فنیلا 
يميا یی جوار امحمپل(۱۳) 


إن التشهير بالفبيح والإعلان عنه يعطى الجميل ممالا 
للتنفس والتبرعم ؛. وهذه النصيدة حينا تعلن عن انتحار 
النفوش ( * اللغة الكتابية ) فهى تكشف عن المرض الذى 
اصاب اللغة فجعلها نقشا جامدا , ولذا فإن عودة « الصرت » 
ال اللغة تصبم شرطا وجودیا من أجل اللغة الفاعلة ۰ اللغة 
التى تفئح الأبواب الموصدة . قد أكون هنا كشفت ما مسن 
إرجاؤه إلى حينه فى الأتى من الدراسة ٠‏ ولعل عذرى هو فوة 
جملة العنوان وندرتها على فرضص دلالاتما ثما يجعلها بداية للنص 
وخائمّة له . وهذا ما جرنىي إلى كلام ليس هذا مكانه ٠‏ وأغود 
إلى مسألة ‏ أف النوقع » وأفول إن السياق الشعرى للحمبدين 
بتحول مع هذا الديوان من سياف كان بنکی ء ء على بنية الشکل : 
وعلى شاعربة الشكل والتداخل الصربح حبث كانت الدلالة 
تتوالد من اللامعیی : رشخصية ة اللص کانت فى « شكله ؛ ؛ 
وتحول هذا إلى بنة متحولة تعتمد عل سینهاالدخلی بدلا من 
التداحلات الصربحة ٠‏ ونتکون الدلالة فیها من ١‏ شبكة 
المعنى » » وهى شبكة ينسجها الشاعر لتفضى إلى معن المعنى : 
الدلالة الكلية . فيسسلخ من تجبربة الشكل والتداخل ليدخل فى 
تجربة النسیج الرکب ؛ نکانه بطن لته الشمرية الفدیة ؛ 
خيمة أنث والخيوط أنا . حيث القصيدة خيمة منسوجة من 
خيوط الشاعر المشمازج معهائمازجا تكوينيا ويكون الشاعر لبس 
مؤلف النص » ذلك المؤلف التفليدى اللى يفف خارج 
النص . ولکن الشاعر هر النص خيوطا وتكوينا ومادة . وهذا 
هر التمازح الذی تفصح عنه قصيدة ( وتتحر النفوش .احیانا ) 
حيث صارت نصا انتحاربا معنی آنه نص استنباضی ‏ 
بستنیض ذائه بوصفه نصا ؛ لکی تکون لخته حية فاعلة من 
خلال توليد الصوت الحى من داخعلها فجعلت الإيقاع الشعبى 
صرخة حياة نتكرر فى كل مقاطع القصيدة . 


هذا يمعلنا نقول إن التحول ‏ هنا - أفضى إلى تغيير نرعى 


5 اه 


المهندس والتقنيات الصريحة ؛ فصارت تفصح عن کینونتها عبر 
اليبة الدلالية ؛ ثما جعل الدلالة بنية نركيبية ننطرى عل 
وشخصية النص » وحركة هذه الشخصية النصروصية عبر 
القصيدة تناميا وارئدادا , 


۳ الصوت أو الموث 

١ * 

قلنا إننا أمام نص انتحارى . لا بمعنى أنه يقتل نفسه ؛ 
ولكن بمعنى أن النص يستهض ذانه من خلال هذا الخيار 
الوجودى الحاسم : ما الصوت واما الوت . ان لغة الكتابة في 
ماز حيث يواجهها مرها وانتهاء دورها بوصفها فعلا إيجابيا 
وهذا هو وحين ع الانتحار , ولذا لابد للصوت من أن بعود إلى 
اللغة فبعود الشعب إلى النص ويعود النص إلى الشعب . 
ويكون الفصيح والشعبى * شيئين متجانسين . بعد أن تنافرا 
تنافرا فضى عليهما معا . ومذا هو الفعل الاستباضى الذى 
تتصدى له هذه القصيدة . ولن نتوقع منها النجاح لأنها ليست 
مبثاق عمل سياسى ولكنها فحسب صرخة حياة تحاول جلب 
الصرت » وتوظيفه . ولكن بعد أن تكشف عن القبح 
والزیف . 


وبما أننا أمام فصيدة طويلة نتكون من خمسة وعشرین مقطما 
مزدوجا فإننا ‏ إذن ‏ أمام معان فرعية يفرزها كل مقطع عل 
حلة ۽ وأمام معنى كلى يفضى إليه النص . ولن نشغل أنفسنا 
بالعانی الفرعية لانبا تنبیه عن نفسها رنکشف آبعادها جرد 
الفراءة » ولکننا فد نستعین بهده العانی الفضرعية لنضزل منبا 
نسیج الدلالة الكلية ؛ ولنکشف هی ۸ بقله النص ٠‏ ولکنه 
سس له وترجه نحوه وأفضى إليه بوصفها دلالة نصرصية 

والنص بتحرك عل بعسدين فى بنيته الدلالية الشائمة عن 
علافات الفروع بالكل ؛ وهما بعل الفبحع والزیف ) الذى 
پفضحه النص » ثم بعد « الصوت ؛ , وسئقف عندهما وففات 
استكشافية فيها يلحق من قول . 


رکش 
بدخل النص من بدایته ى لعبة الفضح من جهة ؛ 
وال نصاح من جهة نانية , حیث التعبم پتضمن الا دانة ۽ وهله 
صورة للمسخ الذی نتواجه معد 'القصيدة : 
۲۸۹۹ 


واللابسون ياب من قد فصلت تلك الثباب فم 
بدرن |شارة , آر رفبة بثر بصون لبملاوا 

ا یر ات 

والاحواش بالبهم السخرة الجيية للحداه 
مطاطلی 

أفامات ١‏ تملك , نم تلفظ آل زفیر من نتات 
الصمث ۰ 

آلاف الطاهن . . رالطمین . 


هؤلاء المتمثلون نمثلا ممسوخا بلا صضات یز وجودهم 
البشری . فهم فد ستروا عریبم الحسدى بالثياب . لكن هذه 
اللباب ( بدون إشارة ) ؛ فهی مسخ جحلو من أى مبزة وبالتالى 
فهى بلا هوية . وهذه صفتها احسية : اللاهوية . آما وجدانا 
العنوی فهو مسخ آخر إذ إنها بلا ( رغبة ) ایضا , فهی بدون 
إشارة وهی بدون (رغبة ) ۰ ما مجعل وحردها مواتا كالعدم 
وهذا الوجود العدمی بفرز عبلة بشرية مسوخة هی هذه ( البهم 
المسخرة المجيبة للحداء ) وهى تتمثل فى هؤلاء ( المطاطثى 
الهامات ) الذين لفظتهم الحياة ( فى زفير من فنات الصمت ) . 

وی القطم الساین عل هذا نفرا علة هو لاه : 


الشتکون من الأنا ... 


رالبارکون على ضفاف شوار ع الئزوات . 


هؤلاء المشتكون : الباركون يقعون فى هامش النزوات 


خارج أحداث الحياة ومن ثم : 
نلنهم الرياح لفاحها من خلفهم 
نثورم الانات 
بالأخرى النى شاخث مفاصلها , . . 


هنا ( تتورم الانات ) ونسیخ مشاصل الاخری ۰ أما هم 
فبارکون : مهم السکون والوات ٠‏ وتبفی كل معام الحياة 
متورمة ثورما شاخت به الفاصل . 


رهذا التورم وضيخونية المفاصل ولد عن مقطم سایق هو 
مطلع القصيدة وبدايتها حيث نشأث مفارفة بين ( المكان ) 
و( اللامكان ) حیث یشراجم الکان ويلغى نفسه لیحل 
( اللامکان ) محله : 
۱۹۰ 


طات المكان 

واللامكان تمددت أطرافه 

وتشابكت أوصاله , , 

جر خلف لعاب فکیها 

مکاییل الزمان علی الرمان 

و الزمان توحدت اصوات اصهار الستین 


( طاب الکان ) وهذه طيبة يموت المكان فيها لأنه ينوقفف بعد 
ذلك عن الفعل . إذ كل الأفعال التالية فى النص منسوبة إلى 
( اللامكان ) . ومن هنا فإن النص يعلن مبكرا عن ( مرت 
المكان ) ليحل محله اللامكان . والذى يطبب يموث لأنه پتونف 
عن الفعل . وبعد ذلك يأ ( اللامكان ) حيث یتجسد کالنا 
حيا له أطراف تتمدد وأرصال تنشابك , وله فكان بجتر سا 
وبلعابها كل مكاييل الزمان . ومن هنا فإن اللامكان يبتلع 
( الزمان ) ویجتزه مثلم| أنه قد ألغى المكان وحل محله . ومذا 
فإن القصيدة بدا بفضح الفبح وال فصاح عنه ؛ حیث پنسود 
( اللامكان ) ملغيا بذلك المكان والزمان , وحينما يسيطر فهذا 
معناه أن النص بفصح عن عمليات الإلغاء والنفى لكل الأشياء 
النى نعهدها ذات فعل , ويطرح بدلا عن ذلك أشياء هلامية 
تفنحم المشهد متجسدة وكأنها حيوان خراق يشبه لبل امری؛ 
الفبس الوحشى النمثل بحيران ذى صلب يتمطى ويلوء 
بكلكله بعد أن يردف بالأعجاز . وها هو( اللامكان ) هنا 
يتمدد ويتشابك ويجئر . وله أطراف وأوصال وفكان ومن ثمة 
فإنه يلغى وينفى ويحل محل الكل إذ لا زمان ولا مکان . 


هنا بتأسس المطلم حيث يطلع النص علينا مفصحا عن 
الإلغاء أولا . ثم يضع أداة الإلغاء فى موضع الفعل وصناعة 
الحدث . ويأنى ( اللامكان ) لكى يكون ممالا للنص . وتجد 
القصيدة نفسها خارح الزمان والمكان . ويواجهها ( اللامكان ) 
ساعيا إلى ابتلاعها مثلم| ابتلع الزمان وساعيا إلى إلنانها مثلم 
ألغى المكان , والعالم من حواليها هو عالم ( اللابسون تياسم ) 
ولكنها ثباب تكشف عن ( العرى ) أكثر مما نستره . ذلك لأنها 
ثياب ( بدون إشارة ) وبدون ( رغبة ) ومن ثم فهى مسح 
وزيف » وأصحابا هم ( الباركون عل ضفاف شوارع 
الزوات ) . وهذا مرح هؤلاء من دور الفعل ويجعلهم خواء 
مسوخا لیس |لا . واذا خبرجوا من الفعل فانیم بخرجون 


سس سس سس سس سس 


خروجا سبقهم [لبه الزمان والکان : وبا تکتمل حلفة اطفروج 
والنفی والالغاه . ویترحد اللامکان - بعد ذلك ليحتل مطلع 
الفصيدة رس ثم بحاصر ولادتا وبلاحن مرها . وان کان 
هيدجر يضول ؛ ١‏ إن تاربخ الكلمات هو نفسه تاريخ 
الرجرد ۷ فإننا هنا نجد النص مراجها باللاتاریخ + رەن 
ثم فان الوجود ی الثص بتعرض للتهدید إذا ما كان بلا تاربخ 
وليس من شأن ( اللامكان ) إذا سيطر أن يفتح بابا للتاريخ ؛ 
وهذا عينه هر المأزق الذى نفصح عنه القصيدة رتفضحه ونعلن 
عن القبح الذى يحاصر الجمال . فماذا يفعل النص - إذن ‏ وقد 
وفع فى الحصار ۲ 


"e. 
إذا كانت القصيدة تفضح القبح والزیف , فان نی الوت‎ 
ذائه تتورط بالوقوعفى مصيدة هذا الزیف , فاللامکان فد صار‎ 
هر مصدر الفعل والتصرف بعد آن تجسد وحکم ل سطلم‎ 
اللص . ولذا فان النص بتازم منذ البداية وتتكشف من ذلك‎ 
- علة عنوان الفصيدة ( وئتحر النفوش .. احیانا) . وکاننا‎ 
أمام علي الانتحار وبعد إلغاء المكان وابتلاع الزمان لم يبق‎  نذإ‎ 

سوى انتحار النص . 
وهذا لا بحدث عن غفلة أو جهل . بل إن النص بكشف 
عن «عليم ¡ لا يصرح بصفنه » وهذا ما نراه فى التوشيسح 
القابل لقطع ( اللابسون ثيابهم ) حيث نقرأ : 
فد كان من ری 
من بعدهم یدری 
بالدرب من فجر 


هناك اذن ( درب ) وهناك من یعرف هذا الدرب ‏ ولکنه 
( بخفبه ) » وهو مخفیه لان ذلك هو سر النص رروحه . ولابد 
أن تكون الروح سرا , ولو تم كشف ذلك وإظهاره لانتهى 
النص عند المطلع مباشرة . ولكن عملية الإخفاء هى عملية 
١‏ الإنشاء » . ولن يكون النص إلا من هذه الوجهة ؛ وجهة 
الإخفاء والإضمار وليس الكشف والإظهار . 


من هنا يبدا النص - إذن ‏ وتبدا الاسئلة . فما هر هذا 
الدرب ؟ ومن هو ذلك الذى يدرى به ؟ 


1 


التحار النفوش 


هذا هو الصوت الذى تسعى القصيدة نحوه ؛ فإما أن نجده 


وإلا فالموث إِذن . 


والحق أن الشاعر يعيش من عام 1474 منتظرا هذا 
الصوت . زذ سبق أن فال فى مطلع فصيدته ( رسوم على 
الحائط ۱۱٩‏ : 


تین لب مع الغيم 


فلت . . نجیلین عند احندام الر هود 
وفلثٍ . . نجيئين عند المساء 


وعند بداية كل صباح 
وقلبِ . . 

وقلبٍ . . 

وكان اننظار . 


والإحالة هنا إلى ( غائبة ) فهى تغيب مثلما أن ( الدرب ) 
ينم إخفاؤه . وهناك - إذن ‏ وجود ولكنه غالب وخخفى . بيما 
الظاهر وال هر ( اللا ) : اللامکان واللاوجود . آما 
( الدرب والغالبة ) فيظلان فى الخفاء ؛ بل إنهما ليمعنان فى 
النخفى ويسعيان إليه . وعنه نقرأ فى المقطع التاسع : 


العين ترخى هدببا خجلا وينفرج الفم المحمر 
عن لفظ بتك . . باحثا هن سفود . . أو ساعد 
والكلمات 

ننع بعضها من أن بجاهر أو بيين . 


هذه اللغة بصارع بعضها بعضاً لكى تمتنع عن الكشف 
والإفصاح ولكى نظل فى الخفاء . ول هذا الصرا ع تدخل اللغة 
ی دوامة ثبدا من حجل العیون عن النظر ؛ واحمرار الفم ونبنك 
اللفظ . رمن هذه الافعال : احجل والامرار والتهنك » وهی 
كلها ارتداداث نحوالداحل ونراجع عن المواجهة ١‏ تأن 
الکلمات کی تنم . والملع هنا موجه ضد الكلمات نفسها . 
فهی الفاعل رالفعول /الامر والأمور . ویتحفق حبذ ال ختفاء 
لانه رية ذائبة للعْة . ومن لم نصبح وظبفة الكلمات لست 
المجاهرة والإبانة ولکن ( الإخفاء ) » ومن هنا صار ( الدرب ) 
خفيا والكلمات ( خفية ) والمخاطبة غائبة . ولكنها مع غيابها 
۳۹۹۱ 


تكلمت حيث نرددت فى النص جملة ( فلت رفلت وفلت ) فهى 
تتكلم من الغياب , والدرب يظهر من وراء الخفاء مثلما أن 
الكلماث تفعل فى الخفاء , 

من هنا بصع أن نقول إن الافعال فى الغياب وف الخفاء ههى 
الأفعال المؤثرة والمنتجة لأن النص هنا تولد من رحم الخفاء 
والغياب . 


ولى رحم الغياب التقی الشاعر معها . وهو لم يلتق معها 
إلا بعد أن اكتشف أن السر فى الخفاء ؛ ول بحدث ذلك فى 
قصيدة ( رسوم عل الحائط ) لأنه توهم أن النطق المتمثل فى 
جملة ( وفلت ) وتكرارائها سوف ينتج عنه حضورها إلبه . ولذا 
ظل يننظر هناك . وم بحدث شىء فى ذلك النص . ولکنه جاء 
أخبرا كى يتعلم أن السر فى الخفاء . وقبل هذه الحكمة الشعرية 
وتثبل هذا ال الشاعری وآمن آن «الاختفاه » هو سر اللغة 
ومطلب الکلمات . حینثذ الثفی معها لفاء العاشفین : 


۳ وانت ل خباه الخدر /رفالوا 
عاشفين / فد لد فلب كلبههما من جذ ع 
باسقة العواطف . أصلها فى العم أما 
لر هه / بعلو عل آبصار من عرفوا/وکل 
العار لين 
أما باسقة العواطف فهى التى فال عنما : 
با سدرة طالت 
ونسمة طابت 
ميادة الأغصان 
ولكن هذه لا يفصح عببا ولا تتكشف . ذاك لان سرها فى 
اختفائها ۱ والشاعر بدرك ذلك . ولذا قال : 
لا خير إن شاعت 
فى الأفل أو سارت 
سبرثنا وازدادت 
من حيوها الأفوال ۰ 
وهذه سر وحید منفرد ؛ سر للشاغر وحده ؛ وهی سر 
لا شبیه له ؛ 
۷۹۲ 


مهررة فسمات وجه حبیبی 

ل کل رلة جفن أنثى 

غير أن نوحيد النظرات 

بفر دها ومجعلها بلا شه 

ولا ند , . 

مها یکن فیهن من خفر َو استحیاه 

فلا . . لا برتفن . 
ما مثلها حلت 
ی الارض ما مرت 
ریعد ما ولدت 
نلك لت ثرفی . 


هذه هى صاحبة السر النى لما نزل فى الغباب والاختفاه 
ولكن صفاتها تتكشف لنا واحدة تلو أخرى فهى : 

أ باسقة العراطف , 

ب ۔ سدرة طالت . 

ج ‏ اصلها ی العمق . 

د فرعها بعلو على أبصار من عرفوا وكل العارفين , 

ه ‏ ترحد النظرات يفردها ويجعلها بلا ثسه ولائد , 


هذه العميقة من جهة والباسقة العالية من جهة أخرى :۰ هی 
سدرة طالت ۰ تتشابه مع غيرها من الإناث من خلال فسمات 
وجهها الممهورة فى جفونن ؛ إلا أن لها نظرات تفردها وتميزها 
وتكسر التشابه وتلغيه » فتمعن حينئذ فى الاختفاء لان الصفات 
ما إن بدأ بالتدليل والإشارة إليها حنى نتراجع عن التشبيه 
وتشر ع بوصفها بالاختلاف والتفرد . وبذا فإننا لن نستدل 
علیها بأدوائنا نحن إلا إن قرر الشاعر الكشف عا . 


هنا دخل الشاعر فى السر وتغلغل فيه فامتلكه وصار فيه 
ومنه . وقد عرف ( الدرب ) ولکنه مازال ( بحفبه ۲ ۰ وسبظل 
لعبته الإبداعية هذه ؟ , 


باق الشاعر ی انقطع الثالث والعشرین وکأنه فد فرح بالسر 


فرحا بلغ غایته , وحین بلغ الغاية آخد بنجاوز حده , ويطل 
برأسه نحو عام المادة الکشوف . رراح یعلن عن ضبفه بالسر 


المخفى , وكعادة البشر فى طبعهم الحاد ورغبتهم بالإعلان عن 
فرجتهم ذهب الشاعر ليعلن أولا ضيقه وفراغ صبره وضجره 
من حمل السر عل عائقه فقال : 

ضاقت بنا الساحات 

فطل لا واحات 

رالرمل فى الواحاث 

مشی عل الأربع 


هله الحياة الخخاصة بيئه وبين السر الخفی تحولت ای بء 
یضین منه الشاعر ؛ ففرر ی القطم الرابع والعشرین آن 
یکشف سره وأن بعلن : 


احبییی . . آحبییی . . فلا معا: نا نحب 
ذارفرت کلماتنا کل العصدور 

فلنا . . حب فأوغرث كلماننا 

لدا . . لحب فأوغرت . . 

فلنا . . تحب 


هاه . لفد باح الشاعر ومحبوبئه وأعلنا كشف المغطى وفضحا 
السو ولكننا عرف من بداية النص أن الذى يكشف عنه 
ويفضح هو الزيف والقبح ٠‏ أما الحب فهر يغطى مثلم| تغطى 
الکلمات بعضها عل بعض . واللغة نسعى إلى إخفاء لفسها 
وإخفاء الحب . وف المقابل تأخيذ بالكشف عن الفح 
والزیف . ولکننا هنا نجد أن الحبيبتين ( الشاعر والقصيدة ) 
یفدمان هل فضح السر واعلانه . ولذا فإنبها يقترفان إثم) جللا 
فى حق نفسيهه| . 


ومن يفعل ذلك فلابد له من عقاب یعافب به نفسه . وقد 
جاء العقاب الذاني ف المقطع الاخر حبث نقرا : 


طفنا ردد حالیی وکان بحدونا الیفین 
رخطى رموش العين تكبو لى طربق 
السادربن/ وبفطع الوئت السجی 
بالمناشير المريبة م نعصف الريح 


السليطة . . بالثثار على الوجوه . . وعل 


الحبين , 
عدا مع الأحلام 
نسنر جع الأفلام 
ونفذف الائلام 
ونمزق الأوراف 


خرجوا من الحلم إلى البقين , ومثل أى حلم بنتهى حينم 
يتحفق . والحلم إذا صار يفينا ينتهى ونشرع فى البحث عن 
حلم غيره . وانتهى حلم الفصيدة بتحوله إلى بفين . وانتهى 
سرها بإعلان هذا السر . وهنا جاءتهم الريح السليطة لتدخلهم 
فى إمرة ( اللامکان ) : وها هى شهرزاد ننطق بالسر وتكشف 
عنه ویفتلها شهربار ٍذ م بعد لدیبا سر بجری وراهه . 

وهنا يقدف السادرون أفلامهم ويمزفون أورافهم : 


ونفذدف الأفلام 
ومزق الأوراف 


هذه الأقلام والأوراق هى مادة النص المنقوش » نلك المادة 

الى انکشفت بوصفها نقشا أو فوشا مفضوحة ٠‏ ولذا فإنها 
تننحر جزاء وفافا لما افترفته ضد نفسها من ١‏ خخطيئة » نکفیرها 
بالانتحار الذى حان حيئه . وهذه هى الأحبان النى تنئحر فيها 
النقوش حيما نفضح السر وتفصح عن الاختفاء » وكا يفول 
جونه ؛ 

على الشاعر أخبرا 

أن بكره من الأشياء كثبرا 

فلا بد ع من الفبيع فنيلا 

يميا إلى جوار الحميل . 


أما إن عاش القبيح إلى جوار الجميل ١‏ فإن الجميل سوفب 


بضیم وینتهی وینلاشی . 


ومن هنا فإل قصيدة الحميدين هذه تعلن الحرب على حالة 
الانکسار الداخل , حینا پنکسر النص ويضعف أمام الإغراء 
۳۹۳ 





فى فضح الفبح والزيف ‏ كما فى مطلم النص ‏ مع الاحتفاظ 2 الزيف ولى سطوة اللامكان . ينتحر لبذهب إلى المكان وإلى 
بحفه فى التسامى والتعالى . والا فان سمو المو وعلو2 الزمان. وإلى اللابسين ثيابهم ليس بدون إلسارة أو رغبة ‏ 
الاعتلاء هو فى أن تنتحر النقوش . ليكون انتحارها لغة للغة 2 ولككن مم الإشارة والرغبة حيث الحمال فوق القبح والحلم فوق 
وسرا للسر يفضح القبح من جهة . وينقل الدص إلى عالم آخر 2 الزيف . ونكون اللغة صونا يفعل وينتج . فإذا لم يكن الصوت 
أسمى وأرقى من عام المادة ذى البريق والزيف . والانتحار هنا فليكن الموت . وهذه أجمل واقصى ماعاشه شاعر : 
یکون انتصارا ذاتبا للنص الذی یربا بجرهره عن البقاء فى لا جرات . 


الهوامش : 


| - سعد الحمبدين : وتنتحر اللقوش . . احبانا . دار شعر , القاهرة ۱۹۹۱ م . 
۲ - اد مطر : لالثات ۴ ص 1۸ . 
" - نزار قبان : الكبريث فى بدی . ص ۷ . منشورات بای بپروت ۱۹۹۰ م . 
4 - آدرنبی : الصار ۷٩‏ . 
4 حمرة شحائة : رفات عقل ؛ جمعه وعبد الحميد مشخص . ثبامة , حذة 1۹۸۲م 
؟ ‏ الاختلاف والمشاكلة مفهومان نقدبان نم استقراز هما عن النقد العرى . ولقد رضعث فى ذلك كثابا مبذا العنوان صرف يصدر قريبا إن شاه الله . 
- خن باوس وینهوم و أفق التوئم ) انظر : 
Waugh (ed); Modern Literary Theory #3: 90, Edward Arnold- London 1949,‏ 8 ۱۸ ۱۵۵ ۴ 
R. C. Holub: Receptlon Theory 53- B2, New Accents. Methuen London und New York, ۰‏ 
4 - عن السياق الأكبر والأمغر انظر عبد الله الغذامى : الموقف من الحدالة ومسائل أخرى ص ۰ د ۱۹۷ م . 
8 أحمد كمال زكى : شعراء السمودية العاصر ون . التاربخ والواقم صن 15 , دار العلوم . الرياض ۱۹۸۴ ۸ , 
۰ - سعد اخمیدین ؛ رسوم عل اائط . ص ۱۰۱ ۰ دار الرطن , الرباضی ۱۹۷۷ م . 
۱ السایق ۵) . ۱ 
۲ - جونه : الدیوان الشری للمژلف الغرن ۷۳ ۰ ترجمة عبد الرعمن بدوى . المؤسسة العربية للدراسات والنشر : بیروت ۱۹۸۰ م . 
۴۳ عن ذلك انطر عمد ال حمن بدوى : مدخل سيديد إلى الفلسفة ص ۲۱۲ . وکاله الطبوعات ؛ الکربت ۱۹۷۹ م . 
۶ اخمیدین : رسومغل الحائط 44 , 
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ساانلا قاط ااال 


تجلیات الشعریه 
فی |شراقات رفعت سلام" 





عبدذالله السمطی 


( مصر ) 


SONAL 


١‏ إننا نفكر من داخخل هام بتكام » و نكلم من قبل 


١ مارلى بوني‎ ١ 


و الحروف أمة من الأمم , ٠.‏ قاطبون ومکلفون ۱ 


ز ابن هر ی ! 


سسب سس 


.. توذن حرکية النص الشعری احدبث ‏ واستفصاژه 
التتامی : الشاسم لخیبیات الدال ‏ وانبثافات الکلام - مفهومه 
السوسیری - عل حواف الخبلة الابداعية ۰ تژذن بانفتاحه عل 
فضاءات تقنبة , وتجلبات جمالبة نوغل فى الرصد والنوصيف 
والتتبع , والمغامرة , والنقض والبناء والخلخلة وإضاءة الدجنة 
الازلية للغياب والمحال والأنى . واكتشاف ما ليس بكائن ما 
پنور اسثلة الدات وشکوکها . ویرہق کوامہا - ولو إبسداعيا - 
وعذاءبا على شفرة الكثابة .. ومن البدهى أن هذا النص 
لا بصل إلى ذروة تجليه وسطوعه إلا عبر مروره بنشكلات 





* إشرافات رفعت سلام , الطبعة الأولى - الهيئة المصرية العامة للكتاب 
- ۱۹۹۲ . 





ذهلبة . وميتا ‏ ذهنية ٠‏ بوصفه مشروعا |بداعبا - غنحه 
حضوره الفیزیفی ربزوغه ۰ وتفتح له بالثال رصیدا لا جاثی 
لاحتمالات التاویل والتحلیل . ما بحیل دينامية الإبداع إلى 
دبنامية التلقی والقراءة بانتقال النص من نسن جرد » معقول ؛ 
غائب إلى نسق مدرك , معاین ؛ هو تجلیه عل ورفة الکتابة ۰ 
وحینشذ مکننا آن نستشعره . نستنطفه ‏ نفوله کما بقول 
الذات. الواقع , العام . 


من هنا سلحارل استنصاء بعض تجلیات الشعرية لى 

( إشرافات رفعت سلام ) ؛ عل اعثبار آنبا الکون اجوهری 
للنص الشمری . وربا هی النص ذانه . النى تقله من سياق 
النثر إلى سیاقق الشمر , بتفنبابا التشکيلية الختلفة؟) ؛ 
الل 


عد الله السمعلى 


وبافتناص مفرداته من جسد اللغۀ بتحریکه وخلخلته ومر اوغنه 
والانحراف عن طبيعة هذا الحسد المحايدة » دون أن ينفصل 
هذا النص عن مداره الدلالى الثابت إلا بما فى هذا النص من 
دلالات متحولة . مشفرة ‏ وذلك لان النص ۔ کہا يرى كمال 
ابو دیب -« هوفی آن واحد نجسد لغری لکائن ۰ وانفتاح حارج 
اللفة على كينونة فى الغياب . ای آنه هو بذائه علاقة جدلية بین 
احضور والفیاب »لا کته وحسب بل عل مستوی مکواه 
اللغوية ایضا , وما هو حضور هو نحدیدا علاقة بين مکونات 
لا سبيل إلى تأملها آر الاسنجابة ها الا نی نجسدها اللغرى › 
انبا لا تفصح ولا تتکشف إلا عبر هذا التجسد ٩۳‏ . اذن ؛ 
فان ما محفزنا ی هذه الفر اء2 العجلی هو محاولة استیان الشعرية 
رطرق تواردها بتقنياتها المتعددة الخصيبة ؛ واستشراف أفق 
الإشرافات وتفنيسد ما تعلق شعرا بها » والكشف عن عائد 
الدلالة فيها ؛ وتثويرها . وتخصببها أيضا , 


ا 


هل بجدد الشکل وبناژه مسارات التشمير الی بسلکها 
النص ؟ بمعنى آخر , هل تختلف دلالة الشعرية طبفا لشکل 
النص(۳) ؟ مبذا اخاجس الاولی نحاول آن نحدد البادهة الاول 
النى تنتابنا لدى مطالعتنا للاشرافات . وهى اصطفاء الشكل 
ومغايرة بنائه ٠‏ ويتبدى ذلك فى تفسيم الدبوان إلى نسق ثلاثى 
بتمئل فى جميع أشكاله البنائية والدلالية أيضا » وسنفصل ذلك 
لاحفا . وذلك كمايل : 


نتکون الاشرافات من ثلائة عناوین رئيسية : 

|شرافة الروق ( مراودة - مراوغة - مراوحة - مکابدة ) . 

ت |شراقة السفر . 

مت إشراقة الغياب . 

.- التشكيل الطباعى لصفحاث الديران يتكورن من : من 
النص , والمقاطع البارزة داخحل المئن . وهامش النص على 
بمين أو يسار الصفحة . 

ينوجه الخطاب الشعرى ف الإشرافات إلى ثلاثة محاطبين : 
آنا ( هو  )‏ أنت ( هى  )‏ أنتم (هم ) . 

۳۹۹ 





- وعل الستوی الدلای پبرز بداهة اقتناصه التعبیری » فى انية 
الوسط ( منتصف الوفت ) ويمكن ترسيمها كالثالى ' 
ما قبل <- متصف الوفت > با بعد 
ماضى <- حاضر سه ماضی ۲۴ 
کذ لك - کم| سبتضح لا - فإنه بعبر عن دلالات ثلاث خلال 
استکناه خرالبها ورکامها هی الذات ۰ راللغة » والوانع . 


ومن الحى أن اصطفاء الشاعر برناجه الشکلی - البنائی هذا 
يدم عن رغبة حميمة نی الغايرة والتمایز » ونزوع حدائى فى تثوير 
الرؤية الشعرية وابتكار نصية جديدة متميزة ؛ مختلفة عن 
الحدود المعيارية المألوفة لشكل النص وبنائه ؛ وهو ما يسميه 
جبرار جینیت ب « اللعدی النصی ۰۰ حیث بنفطم النص 


بشکله رآبنیته عما بوازیه او محایثه من نصوص آخری . 


إن رفعث سلام فى هذه الإشرافات لا يقدم لنا نصا شعریا 
ببسط لنا دلالانه فنفننصها » ثم ينكفىء عل ذاته بعد ذلك ؛ 
بل یفدم لنا نصا ضعریا مفتوحا ببذخ لکل احتمالات الدلالة 
والتاویل . من هنا فانه یفعنا بدء! - ويدهشنا ‏ على إيلاء سریان 
الا شعور وانسرابه ی النص الطافة الکبری تلتلقی والفراءة , 
فهر يستبطن ذائه بطريقة محابدة لا يتدخسل فيها الوعى إلا 
مقد ار ء بینا پشر ع للاوعی روافا دلاليا خاليا من التنظيم ۰ 
مفعما بالفوضى والغموض وتساسل الأفسداد وتلاقح اشباء 
رالفراغ وسدم الوحشة ‏ وغابات العثمةالمتكسرة . بحبث إننا 
لا نستطيع القبض على أطراف النص بسهولة . فهو- فى زمن 
الكتابة ‏ بمضى بلا هدف حسبما تأخمذه الذاكرة ويفسوده 
اللا شعرر . ونقط الا ضاءة الثاقبة في سباق النص تتبدى لى أن 
اخطابت الشمری ی محمله پتخاصر حول بعض الدوال الشفرة 
لفى تتكرر باطراد غير مننظم فى نمط سريالى يد مراحه فى ظل 


وینمدد السیاق الشعرى فى الإشراقات ‏ بنسفها الثلاثى - 
ی حرکة طی ونشر , فنح وغلن ۰ تأزم وانفراج . تقديم 
وتأحير » إرجاء وإشباع ؛ ما يفضى إلى ربكة دلالية منظمة . 
تفصح عن امامها : عن جرئومة الغباب , بدهشتها, 
وفجاه‌تبا . وتأبيها على الوفوع فى شرك التأویل البائی ۰ ومن 
هنا يمكننا أن نكمل العائد الدلالى فهذا البناء بحيث تفضى 


الإشرافة الاول ( الروی ) إلى الثانية وهى ( السفر ) الغیاب 
المؤفث . إلى الثالثة ( الغياب ) المائى . ونتكشف لنا عن 
ذلك بعض الملاحظات الأولية يمكن إجماها فى نقطتين : 

أولاهنا :“أن إشرافة و المروق » نتضمن أربعة آفسام 
بعنارين متلفة تجمعها صيغة المفاعلة التى تم عن المشاركةبين 
طرفين ( الشاعر - العام ) ۱ ار ( الداخل - الخارج ) » وهذه 
العناوين الأربعة ذاتها تنقسم إلى فسمين ( مراودة ‏ مراوغة ) 
وهما يعبران عن فعل تضامنى ( مع ) لا خروج فيه ٠‏ فالشاعر 
مثله مثل الآخرين نقع عليه الأحداث . بتطامن مع السائد . 
وی القسم الثان ( مراوحة ‏ مكابدة ) يبدأ المروق السافر 
واروج الثاثر التوئب ویشکل مونف ( ضد ) والصراع مع 
الااخر . 

انینه| : نى إشرافة السفر . وهى النى نتوسط إشرائنى 
( المروق والغياب ) فى الديوان . تمثل منتصفه الدلالى ٠‏ تأن 
بدون عناوین فرعبة ۱ وكأنه لا يريد أن ينوفف من أول السياق 
إلى آخره والسفر ى الكلام ٠‏ البوح ‏ اخلم۹) . آما ی 
إسرافة الغياب 5 فيضم ها عنارین حروف محتلفة دالة 3 ار 
الحرف الأول غالبا - من اللص . وأحر نص يضع له عنوانه 
بآخر حرف من حررف الابجدية کأنه ینبی به أبجدية 
|شرافانه . 


وقبل أن ننتقل إلى تجلية الشعرية فى الإشراقات ٠‏ بحسن بنا 
أن نثسير إلى اختلاف الأداء بين نسق البناء ونسى السباق 
الشعرى . حيث البناء منظم ١‏ واع؛ واقعى , ذهنى ١‏ فبا 
پبدو لا . آسا السیاق الشصری ( اخطاب ) نهر منونر ؛ 
خلخل ۰ فروضوی ‏ لا واع؛ ذاتى . حالم . ويحسن بنا أن 
نضع رسا لشکل الصفحة لیری القاریء کیف يتوارد الشکل 
الشعرى وكيف يصنع الشاعر موازاة بين النثرى والشعرى فى 
الإشراقات . إذ تتشكل الصفحة من ثلاثة ه خطابات ۰ . 


امن سب سباق نثرى 
داخل لمن سب سباق شعرى 
ر المقاطع البارزة طباعيا ) 


هامش المئن سه شعرى 


( سباق لثرى ) 


داخعل اش 
( سباق شعرى ) 
امن 


( سبال نثرى ) 





ويقتطف الشاعر كلمة ها دلالتها المؤثرة فى السياق الشعرى 
كله . من سباق المثن فيتعمفها . ويستبطبها فى الامش . 


وتنمثل الشعربة لى ز إشراقات رفعت سلام ) فى اصطفاء 
الشكل وبنائه ‏ كا أوضحت سالفا - وححاولة العبور إلى أنسافه 
وتحليلنا لشبكته العلائقية تفضى بنا إلى اقتطاف بعض المفولاث 
الرصفية والسيميائية النى توقفنا على شعريته ٠‏ والقی أسفرت 
بعد مطالعتنا للديوان عن إضاءاث عدة ؛ هى نعرية الخطاب 
الشمری , والتضاد والانحراف والثاص ‏ بالا ضافة إلى بعض 
الايفاعات الشعرية الحزئية التى نتضصام لتكون وحدة شعربة 
بارفة فى نصوص الديوان . وسلحاول رصد هله از ضاءات 
بشىء من التفصيل . 


ء أ سه 


نمة ایبام ب « الشعری » بتلبس الشاعر » أی شاعر » عند 
کتابته نصه ‏ اذ تنداعی له عل الفور الصور النمفة ۰ والدوال 
التى تنم عن الشحرية بمعجمها الر ومانسی البرناسی الالوف » 
بما يوطد سلطه الإيهام ويصئم مسافة وحاجزا ما بين الشاعر 
وكلامه ؛ ولا يحيل التجربة إلى تجربة حميمية لصيقة بذاته بل إلى 
تجرية حمالية . عامة , مشتركة . هذا ما نلمحه فى الأغلب فى 
نصوص ما قبل السبعبنيات”" , أما لدى الشاعر السبعينى فقد 
35 كسر هذا الا بهام وهدا احاجز نماما بتعرية اطفطاب الشعرى 


۱۹۷ 


عد الله السمطلى 


ر المذكى ) وإسقاط تعاليه وعصمته واقتناص التجربة ىا هى 
بلغثها وواقعها بسهوها ومفاوزها . م يعد الخطاب هنا مستانسا 
او مترقما او محاطا ببالة « الشعری » بل أصبح خطانا حادا 
جارحا مفصحا عما بمور بالذات ومفتنا جرثومة الواقع ٠‏ معريا 
ها إلى أبعد الحدود بالتعبير عما كان النص الشعرى يأنف من 
ذكره من محرمات . أو يراوغ ويلتف من حوله ( الجنسى . 
الشعبى : السیاسی . الدینی س مثلا ) حررا الشعرية من عناء 
البحث والتعبر عن ( موضوع ) إلى عناء استشعار ر الذات ) 
والإصغاء إلى نبضها الداخل التوتر . وتأسیسا عل ذلك فان 
رفعت سلام ینحنا هذا النص بتسمیته « |شراقات 4 با فیها من 
إبجاء صوفى . انه بعبر فيها عن مراجيده الخاصة جدا . عن 
بشارته الإبداعية . وبنفل اخطاب من ذانه إلى الوافع إلى دانه 
ثارة أخرى فى شب تعبيرى محوم . راصدا سطرح العال 
( الذات ‏ الواقع ) مسشطنا أغوارهما > وهو فی هذاء ل 
خطابه الشمری , لا بواری سوهة الوافم بتعبر غر مباشر او 
رمزی |شاری , بل إنه بنفله كما هو لبصنح الفارفة الحادة 
الجارحة . ویکسر الایهام بالشعری وکلامه نازعا ورفة التوت 
الأحيرة عن جسد الکون ؛ یقول فی مراوغة : 


د هكذا اجینکم عار با بلا لبرءة ولا شهادة . ولا رسالة 
ندعى فداسة ما كبا بدعى الشعراء عاد آر ندهون . هکذا 
اجینکم رصاصة أو خيائة أو فضيحة وأسمى نفسى اننهاكا 
والوطن مستنقعا والبحر فبرة وأنتم القثلة . لى أن أجىء 
عاريا من الصفات والنزعبلات والتواطؤات ومن نفسى ١‏ 
( الديوان + صي ۱۳ ) . 


هكذا » طبقا غذا الاعتراف : بمضى السياق الشعرى فى 
خطاباته التى تنتهك المحرم وتستقطر المخبوء فى الذاكرة ؛ 
والعاین الحجوب ‏ رالکبوث » فى لغة تقتئص حدتها بهدم 
الفدس وتعریته . من هنا فانه بتوجه باخطاب للاخر بکل 
الصيغ المشروعة وغير المشروعة , الثرائية والحداثية » بالکلام 
العادى المالوف والكلام الصارخ الزاعق , يقول مثلا : 


١‏ وأفرم فى القبيلة خطیبا + هى القيامة فقوموا وفونا على 
أطراف أصابعكم ٠‏ با أولاد الكلب وغنوا فى صمث للرعب 


۳۱۹۸ 





ونوس فرح الذى بند بين أثداء النساء وامضوا إلى الاسر 
البعوه شمالا شمالا إلى البحر , لا تلتفتوا للخلف أماما إلى 
صاعفة تغزل الصوف على جدار الموج أو ترسم الخوف 
خروفا أخرق الخطوات يمسر الخلاء إلى خريف من 
خرافات بيه لى وا الخمر يمر ع الخدبعة خرقة من 
خروع لا ترتخى فى المدخيل الخالى . ادخلو خفافا واخلعوا 
خفافكم خيرا لكم ؛ ( الديوان . ص 64 ) 


وهوبپذا . بسلطته الشعرية . بحيل الخطاب إلى حطاب آمر 
ناه ۽ لا مهجو الواقع . بل يرئيه . رغم ما يبدو على السطح من 
سباب ٠‏ وصغائن ثغز الصدور . برثيه فى سحرية جسارحة 
لاستنامة هذا الوافع ودعته . واستكانته النى جعلئه من الخوف 
« كخروف أخرق الخطواث ؛ توجهه السلطة ألى شاءت ؛ 
ولا يرئى الشاعر هذا الوافع فحسب بل يرثى ذائه فى خطاب 
فظ لا يدعيه شاعر لنفسه ؛ ويقرن ذاته بالواقع ؛ انکساره 
وخوائه وفراغه : دهاأنا عل الخازرق محطوط . بحرطنى 
الجلبان والغلمان والطبول الزاعفة » » لكنه يحاول ‏ رغم 
ذلك ابتكار الدلالة الكلية للخطاب عبر الالنفات والنجريد 
للمخاطبين الثلاثة ( أنا أنت ‏ أنتم ) ونواردهم باطراد في 
سباق المئن النصى من خلال هذه الخلخلة والتوئر وهدم 
جاهزبة الخطاب وسكوليته بتوسيع دائرته لتشمل كافة 
المتنافضات ؛ نزوعا للوصول إلى الأخبر ( الم - الشال ) 
والانحاد به . وهو ببذا يحدد كلمائه ويشفرها فى مباية الأمر بغية 
توصيل رؤية كلية للعالم الشعرى الرحيب . والشاعر ‏ كما 
بقول جون كوهين ‏ ؛ لا بترك نفسه لكى تحمله الکلمات : 
إنه ينحدث عن حفيقة ليست خالية می العنی إلا فى نظر القانون 
الموضوعى . وهى ينبغى أن تكون كذلك فى نظره لكى بترن 
المكان لقانون اخحر 277 . وهذا ما بفعله الشاعر رفعت سلام فى 
تأسيسه نصه وقانونه الشعرى الخصوصى . 


تست "اه 


نحاول الأن نمحديسد مناطق الشعسرية الخصيبة فى 
ر الا شرافات ) ۰ وذلك عبر تحلباشا بعض التجلیات الق 
تنحرف بالنص عن نظام اللغة وتقفو به حساسية التشفير 


سس هسوسو ا 


والترمیز . وقراءة المتن النصى الذى بأن معبرا عن شعسریته 
نگرا .نراه پرنکز بده‌اعل نشفير بعض الدوال والعبارات يكررها 
بين المين والآخر . يسترجعها وبنوع عليها . وینعمنها ل 
تداع حر مسترسل غير متضبط : يسترجعها ويضيف إلبها 
إضافات دلالية جديدة طافرة . ولو تذکرنا مقولة « المحكم 
والمتشابه » التأوبلية وجدنا أنما تنطبق كل الانطباق على هذه 
الإشر اقات » ولو اقتطفنا المنطع الأول من الديران ‏ النص 
بنضح لنا أن الدوال والعباراث الواردة فيه هى تلخيص مکثف 
لما سيرد من البئافات شعرية وتنويعات دالة عليها يفول ؛ 


رها انت تسرفجن النسبان . وتتركين الذاكرة عارية 
نناهشها طيور الاسی والیکاه ؛ نهل كانت محمة الموج 
حلما أم الماصفة عصفت بالعصافير الرملية فراودنا الدی 
نعدونا بلا أقدام ليمحو الماء ما لم ثتركه على السرمال ؛ لا 
فها هو النسيان طائر يفر لى الفراغ المراوغ والذاكرة تعرى 
ولا يجيب غير وجيب الجراح القديمة أو ما بحط على حافة 
القلب بلتقط الشهوة المطفأة فلا أملك الصراخ فى البرية ؛ 
پا الناس هافتیل جثتی مش ع لاشتباكاث الجنون وكان لى أن 
انتصب ل منتصف الوقت عموديا ولكنه باح بى لطبور الأسى 
وأنت تسرفين سا بستر رى الداكرة » تسرلین الازرف 
می .. ؛ ( الدپوان ص۰۷ ۸) ۰ 


فهلء الدوال والعبارات الواردة بالمقطع تتكرر بعد ذلك هی 
ذاتها أو تمترادفاتها المختلفة . بنوع عليها ويستكشف أغوارها فى 
سياق شعرى مسترسل لابصده إلا المقاطع البارزة طباعيا النى 
يتحدث فيها الشاعر عن ذاته . عن تجربته العاطفية الشبقية , 
عن جسد الأنثى , عن حالة الشجن رالعذاب النفسى , 
ولذلك فإنه بعد أن ينقطع التعبير الذاتي داحل التن یمود إلى 
المتن نارة أخخرى مسترسلا فى نفس العبارات وفضائها الدلالى 
المتوفز منطرفا إلى تجارب أخرى منفنحة عل الراقع ؛ ال حياة 
وصخبها . الكون ررهج . وهله الدوال والعبارات هى 
المفاتيح الاساسية فى الدیران . ویتمثل آبرزها نی ( النسیان - 
طائر النسبان ‏ الذاكرة ‏ العرى ‏ طيور الأسى والبكاء 
الخبل - العاصفة - البحر- الفراغ - الخواء ‏ المباء س 
الجراح ‏ الشهوة - مننصف الوفت . . إلخ ) . 


لیات الشعرية 


نفی ( مراودة ) مثلا وهی النص الأرل ٻالدپران نراه بكرر 
عبارات مشفرة أكثر من مرة نحو ثلاث مراث أبرزها : 

- طیرر الاسی والیکاه . 

- أنتصب ی متصف السرنت عمودبا صارخا فى 

البریة . ۷ . 

وأنا فتبل مشاع لاشتباكات الجنون . 

حطيور النسيان:. 

نسرقين الأزرف . 

وهذه العبارات تتكرر بعد ذلك بشدة فى الديوان معبرة عن 
إيفاع الذاكرة وإيقاع النداعى والنسيان , التداعى الحر غير 
المنضبط الذى يتحدث ويبجس عن كل شىء فى كل شىء ٠‏ 
ولكن ما يضبطه دلاليا هو أن التجربة كلها شبقية , نلتفت إلى 
الوافع العالم بضجيجه وصخبه دون أن تفقد جذرها الشبفی 
الجوهرى فى الخطاب مع الأنثى ( المعشوقة ) : 


ديم بوشوش العصفور لى أدبا ظلت ل سريرى طول البوم 
ندل سائيها فى الماء , نحدفى لى الونت الضائع نحلم ى وردا 
أو شوكة نبت فى سريرها بغئة فى اللحظة القائلة تأخلع عن 
وجهى الفناع لأبدر جسداً وحشيا بنشر الرهب فى الوجوه 
الراضية بتعاليم القبيلة فلا الأفق يأخل انفتاحة المرأة الشبقة 
ولا المرأة تأخمل اشتعال الأفن بالشهوات المرجأة ولا من يهدم 
الحد الفاصل بين الأبيض والأسود ؛ ( الدبوان ص ١8‏ ) 


وينمثل الانحراف هنا فى إيثاره اللغة النثرية للتعبير عن 
الوافع بلهجاته المتعددة وأحداله المتغيرة . ولا حدود أو قداسة 
هله اللغة شعريا » فهى تستخدم كما ذكسرت كل الصیغ 
والأساليب المبسطة والمعقدة الترائية والحديثة ؛ الطفسية ؛ 
الشعائرية . الأسطورية ؛ الدينية ؛ العلمية , ها انج مزيها 
لخویا مهجنا . منعددا , رخطابا شمریا متماپزا . ویتمثل ابضا 
فى تخیر الدلولات ال تواضع علیها الدال طوال سپرورنه 
السوسیو - ثفافية وکسرها نی سیاقات متلفة جذریا عبا اعنادنه 
والفته . 


رنقتنطف دالین مشفرين بتكرران بشدة فى الإشرافات 
بوصفهم| عيئة عشوائية تدلنا عل تخیر الدال بتفیر السيافات ؛ 
۱۹۹ 


.اه هیوست سس سس 


ونکتفی هنا بإشرافة المروق ٠‏ وهما و النسیان » ود التصف ۱ 
سواء کان هذا المنتصف يصل بين شيئين بفرفان منتصف اللیل 
ار البحر آو الوفت 


. الخ آو هو اللحظة الآنية ذاتها : 


ها أنت تسرقين اللسیان ونترکین الذاكرة . 

ها هو النسيان طائر يفر فى الفراغ المراوغ 

لى أن أنتصب فى منتصف الوفت عموديا . 

استعید طاثر اللسبان . 

نحط رويدا . . فى سهوة النسيال . 

فرت من يدى طيور النسبان سدى . 

أطلق سهوة النسيان فى جسدى . 

نحط على فوس انتصاف البحر ‏ على فوس انتصاف 
الوفت منتصب . 

- انتصب ی منتصف البدان - آنبش رمل النسبان . 

- الوئت یقطعنی نصفین - آضربیم بعصای فینشفون إلى 

آنا منتصف الطریق الر منتصب - آنا متصف اشتعال 
اللون منطفی۶ . 

- لکنه اتصاف الیل طرفات منتصف اللیل - لا مال 
للنسیان . 

بفلت من بدی النسیان . 

ب يسكن جسمى اللتانا:: 

يدركنى النسبان فأنسى . 


ولاحاجة با للتدليل على نغبر الدال بتغير السياق . فالنسيان 
بغدوشيئا لمينا يسرق , وطاثرا بفرل الفراغ ورملا ينبش به , 
إن النسيان يأتى دالا مشفرا رامزا إلى تداعيات الذاكرة النى 
تتسافط من حدس الشاعر . انه ل منتصف الوفت بحاول آن 
بعید للدوال فطرتبا وبکارتپا . بعريها من مدلولاتها وقداستها 
حتی لو کانت شعریة . بشفرها لتصبح لغته . دواله ا لخصرصية 
( كالنسبان أيضا , البحر , الفبسران . الخبول ؛ الازرق .۰۰ 
إلخ ) . ومن هنا يصنع ميزه وتفرده . وإذا عن لنا أن نستفصی 
هاجسا بادها فى الإشراقات , وهو اختياره كلمات معينة من 
المنن والتنوبع عليها فى الامش ؛ ما هذه الكلماث ؟ وما وجه 
اخنیارها ؟ وثمة هاجس آخخر وهو أن هذه الكلماث منتقاة من 
۳۰ 





السیاق النشری ( مئن النص ) لا من السباق الشعرى ( المقاطع 
البارزة داخل النص ) فما دلالة ذلك ؟ 


ستحارل إحصالها ومعجميا أن تجلى هذه اضواجس 
ونقتطف دلالتها , حيث ببلغ عدد الهوامش بالدبوان نحو مالة 
وثمالية عشر هامشا موزعة کالتالی ؛ 

اشرافة الروق 4۷ . 

إشرافة السفر ۳۷ . 

إشرافة الغياب 4" . 


وهى كما شرى تتدرج من الأعل إلى الأدنى . فبدابة 
الديوان ‏ ( المروق ) نؤسس للوافع وفاعديئه نتحدث عن 
الذات ودواعى مروتها وخروجها, ثم ( السفر) حيث 
الارحال ای الذات ‏ اخلم (افسحوالى برهة حى أنام الدهر 
ار بعضا فرفتی ضین زأنا شدید الاتساغ » ثم ( الغیاب ) 
والاحاد فى دلالات ؛ والرصد العجمی للکلمات الختارة 
للهوامش يبرن لنا أنها نندرج فى عدة دلالات بوضحها الجدول 
التالى : 


۱ 
۹ 
5 
۱ 
۵ 
۳ 


سس = لیات الشعرية 


بتبين من استفراء الجدول تركيز الشاعر على دلالات 
الشبق . بحيث بمكن القول إن الإشرافنات ليست سوى 
لحظات تعبيرية عن العام الوافع من خلال رؤ به شيقية لا نفتر 
ولا تمل فى سياق شعرى سيرورى يتحول من الماضى إلى 
الحاضر إلى الماضى ملتفا وناكصا . وهكذا , وتأنى دلالات 
الشبق بنسبة كبيرة ( 1" ) هامشا يليه كل من الحلم والسقوط 
بنسمة متقاربة وكأنه يعبر عن انكسار الحلم وسقوطه فى هاوية 
الواقع حنى يصل إلى ما بدل على الغباب وهو الصمت/ 
الوت . ونان هده‌اموامش بمعدلات تکرار متساوية , دمن 
الین آن هذه الدلالات تعبر کلها عن خواء الرافم وستسوطه 
وانكسار الحلم فى التوحد فى الخلاص . فى الأنى , فى الذات 
الشاعرة نفسها > فالشاعر هنا يعبر من خلال اللحظة الأنية الى 
يزاوها ( محظة الشبن ) بقنعلع أوقاتها الخصيبة بالتذكر والتداعى 
والاسترجاع : عن الوافع . العام ٠‏ الشعر. الوطن ؛ 
الرفقاء . . إلخ . وهوحين يفعل ذلك بنخبر: الآن ؛ الذى هو 
منتصف الوفث , أو الوسط بين لحظتين . لحظة فالئة ولحظة 
نادمة . أو أت مثالى . أو غد حالم جميل ؛ بل تعبر عن ماص 
. بشده ويجذبه إليه , فيقبض عل أطرافه تعبيريا ٠‏ 


سبجىء وفث للبكاة 

سيجىء وفت لارنجال. الصمت واللسیاب 
وفت لاسمارٍ القلب منكسرا 

شظايا من زجاح أو رصاص 

ل رصبف الوث 

وفت لانفلان نحو ملکة من الفیلان 
رالحات الأليف 

برذن للوحشة الوحشية الأولى 

ورفت لا صطبادٍ فراشة سوداء 

لرت من پدي مند الطفولة 

نحو غابات بلا آسیاه 

سیجی» وفت للبکا؛ ز الدپوان مس۵۳ ) 


فالوئت القادم هو ونت لارتجال الصمت والنسیان . إذ بقدر 
ما محاول الشاعر آن بتذکر پنسی . ذکره للماضی وتحدئه عنه 
اما هو مائة . طمس له . پذکسر ویسلو ؛ بعود إلى طفولة 
الوئت , لاسطورنه الاولی نحو غابات بلا آسماه : يجردها من 


صفانبا ويملع عليها سمئه وملامحه , وليس نفيه للمستقبل ۱ 
سوى انساق مع بنية النص المنفية كلها . كا سنوضح لاحفا ‏ 
إذ ينفى هذا الماضى , ويلفى الحاضر أيضا ؛ ليعيد إثبائه من 
جدید ی تشوفات نصه وأنسانه النشكيلية , إن الشاعر بصنم 
شمرینه عبر التوازی بین اشکال الدیوان وانسافه الثلائیة عبر 
التضاد بين الشمری والنثری . حنی فی انتقائه الدوال لبنرع 
علیها فی انمامش ۰ ينتقيها من السياف النثرى لا الشعرى يولدها 
من النثر . ليبقى لكل سباق مابزه ؛ ولیحفن مساواة كمبة 
رنضادية في الآن ذائه . بين السياقين ؛ كما يصنعها بين الغنائى 
الذان والدرامى التعدد » سواء فى المقاطع البارزة داخل المتن 
ار نی اموامش ؛ إنه يعبر عن مناجاة داخلية ۽ غنائية كمسر 
حدة السرد الشعری واسئرساله المثنامى عبر أساليب متنوعة 
وجلية يحسن بنا أن نشير إلى أبرزها . وإلى نواردها فى شبكة 
النص وتخللها لى نسيجه , وأبليته . 


۳ 


نتجاور عدة ملامح اسلو بية فى الاشرافات یبوح الشاعر 
عبرها عن مكنوناته الجمالية . ونرشح هذه المكنوئات فى تنوم 
هذه اللاسح وتالفها فى النسق الشعرى صالئعة ميكاليزما 
شعريا , بويطيقا خاصة . ومن أبرز هذه الملامح ش 
| - استخدام ضمائر الإشارة ؛ وأدوات الاستفهام 
والنداء ۽ وافعال الامر والغبى والیال والصفة » بكثرة ملفنة › 
رذلك لان خحطابه النصی مفتوح . يخاطب الجميع فى شعرية 
متعالبة آمرة » فوفية » تحاول آن بدم العام ونعید تأسیسه 
رابتکاره . الشاعر بشبر ؛ بنساءل ؛ بنادی ؛ پامر : ینبی لینم 
عن حیرنه , وی الأن نفسه عن سلطته ۰ إنه يقود العام ٠‏ 
يتنبا يستشرف؛ سرح بشفرة ارف , وبلاحظط عمل هلا 
الأسلوب أنه علد بدثه بالنداء يردف ب (ها) الثنبیه ؛ وعند 
بد له بالسؤال (هل) يأنى دائها ب (أم) العخيير يقول ؛ 
د أيبا الناس هافتيل جثنى مشاع لاشتباكات الجنون ٠‏ 
وكان لى أن أنتصب فى منتصف الوفث عموديا ولكنه باح بى 
لطبور الاسی . وانت نسرئین ما بستر صری الذاکرة ؛ 
تسرفين الأزرق منى فتعالوا اشهدوا عاربا أمضى فلبس 


۳۱ 


بد ا 0 


البحر غير غريمى الرواغ يفلئنى تفیل دروب تفضی ال 
الصحراء وشبابيك مشرعة لمن بجىء ١‏ فهل كان جسدك 
بحر با حنى يسككن البود الذاكرة العاربة أم کنت تراودیننی 
وتنفلتين منى إلى البحر فى اللحظة الى أهم فیها فلا تفانین ۱ 
( الديوان ۰ صس۷ ۰ ۸) . 


| فاللاحظ على هذا القطع - مثلا- آن النداء بان ویتلوه 
المنادى ( الئاس ) ثم أداة التبية (ها) وكأن الئاس فى غفلة , 
وتتبدى أفعال المضارعة والأمر وأسلوب الاستفهام (هل ‏ أم ) 
وهو يتكرر فى نص الديوان بمعدلات كبيرة فالشاعر دالما فى حالة 
تسا ل . وهو منشطر بين اثنين : إما , راما : فهوفى منتصف 
الوفت ؛ منتصف الاختبار › ما قبل ٠‏ مابعد د هل کان 
جسدك ‏ آم كنت تراوديننى » وعلل امنداد النص نلمح هذه 
التساؤلات . ومنها ( هل ثواتين . . أم العاصفة عصفث ‏ 
هل مرح مريب أم ظل على وجهى بموج ‏ فهل لى أن 
اسمیکم ام لا اسمی نفسی سکة للسالکین . . ال ) ومن 
الملاحظ أيضا أن الحال يتقدم دائم| الجملة الفعلية . وفى المقطع 
السابق ( عاريا أمضى ) يقدم الحالة على الحدث ؛ بعطی مذا 
التفدیم محانية النساؤ ل عن الحالة ( عاريا ‏ مكتبا ‏ فرحا . . 
إلخ ) نم يفند هذا العرى أو الاكتئاب أو الفرح بعد ذلك . 


ب - التشکیل الصرن بالکلمات راطحروف : سجعا . 
رانا وکر زا تادا نازرا واهاتة م وال 
البصرى أيضا ى فضاء الصفحات . إذ بالإضافة إلى نشكيل 
الصفحة باللسن الشلائی ( التن - داخل الش - اضامش ) 
والتغایر بينها فى الشكل الطباعى , حجم البنط . فانه ابضا 
بترك مسافة بين بعض الكلمات ( خحاصة فى الموامش ) أو 
بفطعها ويؤالف بينها ( فى عملياث ١‏ كولاج.؛ وهذه السافه مه 
الفراغ والتفطیم . والژ الفه : تدلنا على أن النص الشعرى لم 
بعد ذا جال زمنى ١‏ مثله الالفاء , بل آصبح ذا مجال مکانی ؛ 
يفسح أشكاله لكى تكتب العبن إلى جانب اليد والأذن . 
ولدقتطف بعض المشاهد الدالة على ذلك ؛ 

-١‏ تبيح لى براحها 
ترمی على عرائى عراءها 
نفول : كل شهوة . عرش على ماء ؛ 
۳۰۲ 





روصو مان س أرقي 
نفرل : کل صبرة صرر 
رکل صرر: : صیف هصور 

وفيمة من نرق 

م ترمی ی دمائی ماءها 
رفضی ۱ 
لبرة 
من ورف . (ص 48) 


؟- هاإن 


حجر 
تخطو الفصول عل جسمى 
وتلحدر 
وننحدر 
رت 
على 


ر. (ص 18) 


 *‏ كلمة السر معى فاضحة فضبيحة فضاحة مفضوحة 
كريض لجر بشن لحظة اروب نصفين أصعد بياما 
صارضاا س 
يا !ا ارا ( ص ۹۴) 
هبا لى صمت راحد , اشبن ؛ للالة لإالالا . 
(ميی٩۱)‏ . 


! - - لا باخذن التعاس والنسيان السهل على سلم الساه 
اسیرا کسیر | کسوسنة بلا سبنین أو سلحفاة بلا رأس ‏ 
سبیل سالك لا سنحیل راستدارة ساهتی نسعی 
فنستلب السؤال بلا سؤال ثم نسعى نستدير ونستدير 
فأستغيث بساحراى ليس يسمعن استغائان فأسحب 
سیفی الکسور . آصرخ ی السبانی سدى مسعاى سدى 
فيمسرقنى النعاس والنسيان على سلم المساء أسيسرا 
كسيرا .. . (ص "1 ) 


۵ لا شراع يعبر الأن وجه المباه الراكدة . لاذرا غ مشر م 
فبضة مضمومة أو ملفرجة , لا ضحكة أو صر خة ار 
أنة أو ثأمة فلترحلى بدرن ( ص14 ) . 


" - اذهبوا ی السکون 
اذهبوا ی اخنون 
اذهبوا ی البکاه 
اذهیوا فى النداء 
اذهبوا فى ارتجال الفضاء المربر 
واذهبوا 
برهة من حمر بر 
واذهبوا 
طلقة فى الدفا ع الأخير . ( ص ١59‏ ) . 


د دهون علنى أنام فليلا من الورد والنسيان 
ننلتقى عل حافة الجرف نرتجل الرقصة الأخيرة 
نفتمل النسبان ححظة من الفراغ 
الداثری 

ولففز (۷۵) . 


تفصح الاشکال السيعة السابقة عن نفنية الکتابة الشعرية 
الحدائية النى ۸ كتف بتفجير اللغة العربية دلاليا : بل اماطت 
اللشام عن طافاتها الموارة فى ايقاعبة الکلمات وتشکلات 
الحروف وأصراتبا المتناغمة . فلیس السجم وامحناس را صانه 
أشكالاً زخرفية أو فسيفسائية أو حلية نزين النص ونوشيه . كما 
بنوهم البعض » وليست أشكالاً هندسية تمجوجة کما بنوهم 
البعض الآخر : بل إلا دليل فى ناصع عل حرفية الشاعر 
ومهارته من جهة , ودلبل عل الطاقة الجمالية والتشكيلية 
للمفردة العربية , حرفيته فى صنع الشعر وصباغته ومهارته ل 
إثراء اللغة الشعرية بطافات إيفاعية مكنئزة » ومطمورة . . 


ونرى ل المشاهد السابقة توارد الجناسات ( عرائى ل 
عراءها/ صور - صرره ‏ هصور/ دمائى ‏ ماءها ۱ أسيرا 
كسيرا/ فاضحة فضيحة فضاحة مفضوحة , شراع ‏ ذراع ) 
والتضاد نی مشهد (ه) وتکرار الفعل فى مشهد (5) كما نلحظ 
الفراغ المتروك بين بعض الكلمات فى مشهد )١(‏ ووضع كلمة 
( نقفز) وحدها فى آخخر السطر . كأن الشاعر بنفل حركة الففز 
إلى حركة النص ذائه بصريا كما ی مشهد (۷) كذلك نلحظ 
التفوليع ومد حرف العلة إلى أربع حرکات بالا ضافة إلى حركانه 


المألوفة )ا فى المشهدين (؟ ؛ ") . آما الاصائة فنتبدی لى 
تکرار حرف السین كما فى مشهد (4) . وهو دلبل على مهار 
الصانه‌وثراء الصنوع وجاله . وليست هله الإصائة نناصا مع 
القامات او تناصا صونیا كما بتوارد إلى ذهن البعض ٠‏ بل إنما 
تنويع على جرس اللغة وإيقاعها الموسيفى , نبا تناص مع اللغة 
ذانبا بزخها الایقاعی التشکیل الدهش . 


ج - الاتكاء عل بعض نقنبات الفص الحديئة كالاسترجاع 
والتدکر ‏ واعطاه السرد نبرنه الاستکشافية البارزة التی نفدم او 
نژ خرای الاحداث وئسلسلها . والاحنداث هنا شعربه 
بالطبع , يستدعبها الشاعر غير مرة ١‏ ويفلدها فى لغة متعددة 
الستوبات ۰ کما اشرت ۰ بلتفت فیها آحیانا ویجرد ۰ يشر إلى 
و أناه » ار زلی الحبوية أو إلى الرفاق أو إلى المجتمع عموما بقول 
مثاد ؛ 


. لست شاهدا ار شهیدا لکبا الثرثرة الفاترة ی زهرا 
البسئان وفينكس والأنبلييه إلى أن فالت : سانتظر علی اخحافة 
فى لحظة الصفر فكان لى أن أجىء صارخاً الا بی» الباطل 
من بين بديه ولا من خلفه لأسمى النظام القائم مهزلة قائمة 
والاحزاب العلئية استمناء علنباً والأحزاب السرية استمناء 
سريا وأنا حالة نحل فى لحظة التراق الخيط الأبيض عن الخبط 
الأسود . (ص7١).‏ 


ويبدأ فى سرد السياق الشعرى ‏ باعتبار أن النص ‏ أى 
نص - لا يتخل عن الفكرة الحكائية ‏ ثم يصل إلى حالة 
تذكر ‏ حكى ( إلى أن فالت . . ) فينتقل النص عل الفور إلى 
حكاية الماضى . لم بلتفث إلى « أناه؛ ( كان لى أن 
أجى ء 1 ۰ رال رصف حالئه وحالة الوافع المتقلبة 5 
وبتمدد هذا الاسلوب فى بنية النص من حيث هو كل غُددا 
واضحا . جلیا , دالا فى مئن النص المتخل شكل النثر . لكن 
الشاعر لايفص بل بنشد » ويشعر » ولذلك فإنه بخلخل 
العبارات . بقدمها : یژخرها ۰ يراوغ التراكيب السيافية ل 
مباشرتها وغموضها . پلغز حینا ویبهم أحیانا فینفل العبارة من 
حضورها السیافی إلى مجازها الاسنبدای - |ذا صح التعببر- 
إلى حيث از اه وال شارة ۱ والترمیز ۱ 


۳۰۳ 


د - تنجاور بالنص بعض الاساليب التشعيرية البارفة الق 
نقر فى أبنيته وتتمدد برهافة فى أنسافه » حيث بتم عبرها إنتاج 
الدلالة الشعرية وتوليدها وإخصاما . وتتمئل هذه الأساليب فى 
التوصيف » نوصيف المشهد أو الحالة فى كليتها بإيقاف إيقاع 
الزس الشعری مزفتا لیخلد الشاعر ال الترصبف قلیلا , ثم 
العودة إلى هذا الإيقاع مرة أخرى . ويصبح هذا التوصیف 
بمثابة بنية نصويرية صغيرة نلصق وندمج فى بنية النص الشعرى 
بوصفها كلا . 


أجساد تندل ۱ فى اللبل 
ربح نصفق بابا بعسفن 
أحسادا متدلية , 
فيؤرجحها اللبل 

وعسس فى أركان اللبل 
همه ونشیج عبر 
والحرية ترصد خطو اللیل 


لا شیء جری . (ص ۲۰) 


وتتمل کذلك نی التفسیم بتکرار الکلمات دون رابط دلای 
سوی حضورها الدلال العلامئ فحسب (كقوله مثلا : 
« وتطلقه إلى السكيئة ؛ ثیرانا . وصفورا «شبق /ویصعد ل 
لنتصف : صلیلا وصریر۱/نصفان : نصف من ظلام پاهر ؛ 
| ونصف من نبار مستعار/ کل هاوية خطون : طریق ۰ وکل 

مرعد : سدی , وكل طعنة : صدیق .. الخ) , وینقصی 
الدال ليعطى غوالى طافانه التي بستفطر الشاعر منبا شعریته 
ويمفز مبا نصه للمثول فى رواق الشعرية ( يقول مثلا « طیور من 
رذاذ مارفی ۰ طیور من أزيز غارب » طیور من غبار البود ؛ 
تلعقنی ۰ حبث يتقصى الدال (طبور ) بع‌کراره فى ثلاثة سيافات 
حتلفة ( رذاذ , ازیزه‌غبار ) ۰ وبرنکز الشاعر ایضا ال اسلوب 
تركيبى جاهز للعبارة الشعرية » نمطی مکرر هر : لى أن 
أفعل . . ؛ ونراه يتكرر بين ثنایا الدبوان بشکل سافر ( لى أن 
احصد الکلام منجل الوقت/ نی آن اکتفی بالکلام / ی أن 
اجی: - صارخا - لی آن الفط اخصا ) وأحيانا يضم إلى ؛ لى 
أن » الفعل « أسمى ؛ فتتحقق الجاهزية والدمطية إذ يتكرر هذا 
۳4 


الاسلرب ‏ او هذا الترکیب تکرارا فجا فى أغلب الفصائد 
الحديثة . فيسمى البحر نارأ والثار قبرة والمطر خنجر . . إلخ . هذه 
السات التی تفتج للخیال فوضاه الدلالية وهروفه غير المنفضط ؛ 
غير الدال , لا على الشعرية ولا على الإبداع ؛ بفول رفعت سلام : 


لى أن أسمى الافق : ثوبا ضيفا . والكثابة ورطة واللدولة 
سیر کا سن احواة والقتلة والانتخاباث ملهاة والسكون سكينا 
راخر اند جیشا من الداعراث ( ص ۷۳) . 


وبالرغم من الفضاء الدلای الذی بفتحه فصل (أسمی ) 
باعادة نسمية الاشیاء من جدید . سمية شعربة . فانه قد 
پژدی س وضد آدی فصلا - ال الاجترار والشداعی والعبث 
بالدلالة . ومواضعة الألفاظ . لا بایداعها وشعرنتها . 


وينصل بهذا أنسا نلاحظ على هذا النص . وغيسره من 
النصوص النجريبية . أنها عندما تتعرص للوافع تعرضا مباشرا 
فانبا تتکشف فنبا . وتتهاوی شمرینها ونضل فی اغلب الا حیان 
طريقها إلى قشابة التصوير الفنى وجدئه » بل نقع فى تعبيرات 
فجة مباشرة , سطحية , بتعمدها صنع تراكيب واهية لانعرى 
الوافع ولاتنفده رغم مرارة هذا الواقع ومرارة وقائعه . 


بفول رفعت سلام مثلا متتحدثا عن الانفتاح وعن الطائرات 
الامريكية الغالبة رعن الواقع المريض فى بعض النعبيرات : 
+عصر انفتاح الفخذين - أصفع الكلب على خده الأيسر بعد 
أن أدار الأيمرن للطائرات الحربية الأمربكية - ثبرعوا من مال الله 
ليت الله فلسئم سوى حشرات بلهاء - هو وقث الخيانة 
والسرقة والمؤامرة والتسلق والكذب والكلام 7 إلح 2 
إلخ: ) . 


إن رؤية الشاعر التجريبى عموما للوافع أصبحت رؤية 
إبداعية لغوية خاصة ؛ بمعنى أنه حين يستبطن ذانه ويتعمفها 
يحيل النجربة إلى تجربة لغوية تكتفى بالتشکیل والتشمیر وانطاق 
الصور: ‏ مبتمدا عن ما مجسد الوائم ۰ مقتربا جدا من ذانه 
الشاعرة . آما حین بتعرض للواقع فإنه يتعرض له من نظرة 


سس سس ~m‏ تغلیات الشعرية 


فوفية متعالية ‏ لا بستطیم آن بنواصل معه . ومن هنا » فإنه 
يكتفى بالإشارة غبر المنعمقة , المماشرة , غير المتغلغلة فى حم 
الوافع وأحداثه الموارة . 


ه - البنية المهيمئة على النص/ الدیوان هی بنية اللفی ؛ 
ذلك لآن أغلب جمل النص منفية . بل تکاد تكون كل جملة 
متضمنة للنفى , وقد آثرت تأخير ذكر هذه البنية لأقف فليلا مع 
أشكافا ردلالتها . حيث بمكن لى القول بدءا إن النص/ 
الدبران كله عبارة عن صرخة ضد » صرخة حادة لافبة ‏ منذرة 
بلا تشهرها آمام الذات › أمام العام ۱ أمام الفبح والرداءة 
والتردى والانلكسار والخواء ؛ ويأنى النفى فى الديوان مستخدما 
كانة أدواث النفى (لا- لم لن ‏ ليس دوا ما) , 
ولنقتطف مشهدا عشوائيا للدلالة على سريان النفى وتغلغله فى 
نسيج النص يفول ' 


لست فارسا يش له الغبار » ولكئه السأم والرغبة لى 
التبرير سدى بعد أن انقطع الخبط الأبيض وانفلت الأسود 
منى وخدهیی فوس فزح , وما کتبت مرئية للعمر الکثیب 
فر وجهی الصاعد من بین الانقاض والثر الب , انشر الشر 
وأمشى فى الشوار م الموحشة منشدا نشبدا عدمیا درضا 
التزام . ولا أنشد عزاء فزحيا لا بمنحه بود البحر وأزيز 
وسائل المواصلات فى ليل مصر المديدة وشعرة معاوية 
لا نريد أن تنقطع ولا أنتم تنقطعون فكيف لا يراودى البعاء 
حبنها ضاعت فى زحام الفوضى الجميلة دون آن بوشوش 
العضفور لى أنها ظلت فى سريرى حتت المساء ١‏ لا فليس لى 
أن أنول لا ولت للبكاء والفلاثة الأشياء من يدى تعيدى إلى 
انطفاه الوهد الضر وب فى ساعة لا تأن فى يوم لا يأن فى شهر 
ا پا نی سنة لا تأن فى عمر يأل مذعورا ليفر كأرئب برى 
إلى الأحراش الوعرة فى رعب لا بأ إلا فى الفقرة الأخيرة » 
رص ١!‏ ۰ ۱۸ ) : 


وبالنظر إلى هذا المقطع , لحد أنه بتضمن عدة أدوات 
للنفی رهی : لیس - ما- دون - لا) تتکررال عبارات 
القعلم وتتخلله » بحيث تصبح كلها دلاليا ‏ منفیه . تدل 
على انکسار الشاعر وسأمه » ومعاندة الواقع له باستحالة 
احلامه ورژ اه ز شمرة معاربة لا تربد ان ننقطم ولا آنتم 


تنفطمون ) ۰ وتبلغ ذروة المعائدة فى غياب وقت الخلاص نفسه 
فى ساعة لا نان فی يوم لا بأ . . ) ؛ حتى الشاعر نفسه 
بصبح مسلوب الإرادة ( لا فليس لى أن أقول لا وقت 
للبكاء . . ) إن الشاعر يعبر عن انكساره ؛ عن الخواء ٠‏ عن 
العدمية . عبث الحياة , یعریپا , بزيفها وسقوطها ؛ يمضى ‏ 
دوا التزام » لا قداسة للأشياء, لا شىء, لا أحد. ۱ 
لامكان . لاوقت. هکذا بضی الدیران من بدله 
لمبايته وقد أفضت به بنية النفى إلى بروز خمسة أشكال تطل منبا 
النماذج التالیة : 


( لا .ولا ..) 
- لا الارض صهون آرصهیل 
ولا صليلى بيرق على الأفق (ص )١4‏ 
لا الموث يشبهنى .. ولا اللغات (ص ۸۰) 
لا الدهر يكفى لى . . ولا بضیشیی الکلام رص 0۸) 
لا السهاء خرفتى . . ولا الثراب من أسمائى الحسنى 
(ص ۸۲) . 


۲-(۸.. و۰۰ ) 

- ۸ الل فا « حدث لعمرك رائع أن 

نبجری فهجرتی . . وا تفل علی رصیف 

الیناه والوفث سدی , (ص ۱6) . 
۰۱۷۳ لیست ۰ ولا ) 

- لا ليست الحمى القرمزية 

رلا السعال الديكى . ولا 

لک اطواء العلاب . (ص ۲۷) 
رل 

۸ اکن صخرا 0 

لیبت فوق اقدامی الصهیل . 

اکن فبرا 

لبهطل فو أعضالی العویل ر ص ۵۰ ) . 
هس۷۰ ۰۰) 

لم تكن بدرا فنيلا 

۱ 


ولا فجرا وبيلا 


ل 
۳۰۵ 


عبد الله السمصى 





راجو لک ...)۰ ۱- «حیناقطع شعر معا ذلا يتبنى غير أن أكب 
لا . | تکن رس )٩۱‏ . أهجبة للعمر الكثيب موشاة بحوشى الكلام ومهجور 
فا تامع الشعراء أ ل ومن لف 
نتتشر هذه الاشكال فى النص مملية معن الرفض » ومعنى و اد ی 
ار یا ما ال ال ار لا 0 دا ل 
فاء ها اءء ET‏ تمالی او مداراه راسندیر | : 
الشاعرة . ونفى الحلم . وإذا كان الشكل الأرل متكررا فى وران اتان ا درن امک ت ا 
شعر احدائة عموما ؛ فإنه يعطى للنوقع قدرا ما لإكمال الكلام لكا الت سانتظر علل,الحافة فى الساعمة القرصزية 
وإشباعه . ومن الممكن أن أسميه ١‏ التعلیق الدلال » ؛ حيث أنبش رمل النسيان عن أحجار الذكرى لأنا جالعة 
. يعلق الشاعر المعتى الاخر بالعنی الاول » وتصل دار العطف وأنت شهى ١‏ والونت بنطمبى نصفين , لصف إلى 
بين المعنيين . أما بقية الاشكال فإنها قد تفتح السباق لتوارد الماء ونصف إلى الصحراء ذلك ائك آب للیتیم وزوج 
النفى غير المنقطع ونوائره فتحا مطلتا بالنفى والتعلبل , كما فى للارملة وأخ للمهجورة ودثار من لا أم لسه أو 
الشکل (4) ۰ او بتاکید اللفی کما نی الشکل (ه) . هکذا دثار ,.  ,‏ (ص ۱۸ ) . 
نسبح الدلالة الشعرية ل سیانی منفی لا جائی لا بجده !لا وععى TT‏ 
الشاعر بحرکته التنامية . ووظيفة توارده فى النص . ونتضام e‏ الات ا 0 
هذه الملامح الأسلوبية لتشكل البنية الأساسية التى يتكى ء عليها كمشكاة فيها مصباح فى زجاجة ؛ فى كو ۳ قار 
النص وينبض عل أنساقها الحمالية المتعددة » محددا شعريئه من شجرة مباركة زبئوئة لا شرفية ولا غربية يكاد 
۱ 0 ۱ 2 ۰ سه ار ؛ 3 
ودلالته الإبداعية الخصوصية . . زيئها بضى ولو لم ر , لکی اشمل هود 


صرصار وأرفرف فوق لسان اللهب العذب , أرشل 
0 أيات الخهيية والعار ووجهى يتقلب بحثا عن سهاه ومدى 


سدى فأجبلكم رصاصة أو خيائة أر لضيحة ٠‏ أ 

٤ 5 e ۱‏ = ۰ ۰ . ی ۱ 2 ا ل ۴ ساو 

ا عل تن جراحيلة ال ر الأشباه بأسمالها الأولى وأمشى فى الأرض مرحا . . ؛ 
التناص الداخلى بتكرار العباراث المشفرة ؛ وتكرار بعض 


۱ (ص ۲۱ + ۲۲ ) . 
الكلمات التى ها دلالتها الخاصة بشعر رفعت سلام والواردة فى ظ 
ديوانه السابق ( وردة الفوضى الجميلة ) كالثيران الليلية . ١ ٣‏ . . اتبعوى ولا تسألول فالصمت كالسيف والصبر 
وجمحمة الخيل . ومنتصف الوفت . . إلخ , أو النناص مفتاح الفرج الآجل قبل العاجل , والكلمة موث . 
الخارجى الوافد إلى ذاكرة النص , حيث يستدعى الشاعر نصا  ٠‏ ناحذروا ثلانا ولا تلومن إلا أنفسكم فلى دوئكم 
غائبا بعضد به بنیة نصه اخاضر : فهو يفتبس ريحور ويتحاور أهلون لا مستود م السر ذائع لدبم ولا هم بشون ب 
وبنضاد مع النص المستدعى ؛ بحبث بهبه فى سياقه الحديد مباحث أمن الدولة . فوداعا دون دمو ع حتی بوم بنسع 
طافات دلالية خصبة وینفتح به عل افاق تصويرية مدهشة . لأوجاعى أر نتسعون ليه للحظة الثنوير القادمة مل 
وتتعدد أنواع « النداص » فى الإشرافات لتشمل الأسطورة جنتى المتخثرة ». (ص "١٠‏ ) . 
والحكايا الشعبية القديمة والفولكلور , والدین ‏ والشخصیات ۱ 
الترائية والمعاصرة . والشعر العرى القديم والأثر النثرى المتواتر 4 - ۰.. این أنت يا طرفة با نيرودا يا بوشكين يا سعدى 
والعبارات الترائية . ويحسن بنا ‏ فى هذا المقام ‏ أن نفع عل وا و اانه ر ك 
طرف تحليل لبعض أنواع التناص فى الإشرافات وكيفية بانشابكوفسكى با ماباكوفسكى بارامبو بامنيف ياجويا 
صباغتها فى النص وفاعلينها فى التشكيل الجمالى للنص يا سمبح يا سيد دروبش يا عله حسين وببكاسو بائل 
الشعرى . وللفتطف بعض الشاهد الدالة عل ذلك : ال عتر يا يارا بالورکا با حیدرحبدر یا جیفار یا مابکل 


۴۹ 


د لیات الشمرية 


الحلو , تعالوا جمبعا بأسلحتكم المشهرة الماضبة فى 
وضع الاستعداد والأبدى على الزناد معا دفعة راحدة 
ابلا رحة إله خبط الدنام الاخبر عن مالك الحسزين 
وذكربات بيت المول وسيمفونية البطولة والشعر 
الجاهل وشخص غير مرغوب فيه وفيمة فى بنطلون 
والأخضر بن يوسف وشرف المنوسط وجرئيكا وعرص 
الدم ووليمة لأعشاب البحر والسيمفوئية الرابعة 
ويوجين أنيحين رنصل من اححيم وافتحام سانث 
کلارا وبلادی بلادی خط الدفام الأخير الأخير ) 
رص ۱۸ ) . 


ه وأبكى على الربو غ والدبار قلبلا : 
ربعان بالوادبين حالا 
۱ راه‌دودث مهس العسروش 
راورن انسطلهیج نها 
رطهطهل.. رطپ‌طلیش 
وافسام وافتدجان سيه 
والصل والشمسر والنسمسوش 
رالفهد مدو بفلفلن 
رالأكدحٌ الأفسر م الكسدوش 
ملل بجلفلى دار حى 
نه جل معدو 
8 3 عام : :> 2 ry‏ 
مر نائم نالش فلسوش 
السيد النافش النعوش 
رص ٩۰‏ ) 
نی الشاهد السابقة تتعدد آنواع التناص التى ننسرب فى بنية 
النص الحاضر بدءا من اللفظة الترائية إلى التعبير الترائى إلى 
المشهد الثرائى كاملاً » وفی الشهد (۱) يتناص النص مع نعبير 
شعرة معارية ) بردنا إلى المفولة الشهيرة التى أطلقها معارية 
ابان حكمه ؛ الى لا تتقطم آبدا ى حركة الد والا رخاه ۱ 
لکن الشاعر یقطعها بغته , ویکتب « آهجية للعمر الکثیب ) 


نیذکرنا بدیوان عبد العطی حجازی ( مرثية للعمر ابحمیل ) ؛ 
لم بذكر بعض العباراث الترائية النى نلمحها فى طوابا الكتب 
النقدية القديمة ( حوشی الکلام ¦ مهجور الألفاظ . . ون 
لف لفهم .. إلخ ) . ونجد أن النص الرئيس المستدعى هو 
نص ١‏ السيرة النبوية » ودعاء النبى ( ص ) ومناجاته لربه بعد 
أن سلط أهل الطائف عليه غلماهم وسفهاءهم لرده عن الدعرة 
رابکی قلة حيلتى . . إلخ ) ؛ ثم يقتطع ذلك ويعود لأولبات 
السيرة ونزول الرحی وخطاب خديجة للنبی » بعد أن حكى 
عن نزول الوحى عليه فقالت له : رانك آب للیتیم . . 
إلخ ٠‏ . لكن الشاعر يغير أيضا فى بنية التص السشدعى 
وتركيبه » با يتواءم مع النص الحاضر الذى تكتنفه المفارقة 
رالسخرية من الوافع . وى الشهد (۲) تناص ممع القرآن 
الكريم فى آبة المشكاة الواردة بسورة النور لکن الشاعر بشبه 
وجه محبوبده بنور الله ( ووجهك . . كمشكاة. . إلخ ) . 
وينضاد أيضا مع النص المستدعى بعد ذكره ( ولول لمسسه نار ) 
إذ يقوم هو بإشعال النار وقذفها فى فلب العالم » ويتناص مع 
الآية الفرآنية ( قد شرى تقلب وجهك فى السماه ٠.‏ الآبة ) 
والآبة ( ولا مش فی الارض مرحا . . الآية ) ٠‏ ویتضاد محهم 
فلا هو عث عن سیاء ولااعن مدى وهو يخالف النبى ( لا مش ) 
الفعل ( امشی ) . إنه حارج عل العام مارق مله حتى على 
مستوی التناص . وق الشهد (۳) نجد عبارات مثل ( الصمت 
كالسيف ٠‏ والصبر مفناح الفرج ؛ الکلمة مرت ) . ونجد 
أيضا التناص انشعری الذى يتكرر أكثر من مرة فى الدپوان 
باستدعائه لأبيات شعرية من الشعر الجاهل خخاصة ( عمرر بن 
معد يكرب وامرأ الفيس ) > ومن الشعر العباسی عند أب نمام 
والتبی وان العسلاء الصری ؛ وهو هنا يستسدعى بى 
« الشنفری » الواردین لى لامينه الشهيرة : 
رل دونکم آهلون : سيد ععلس 
وارنط زهلول . وعرناء جیأل 
هم ال . لا مستودع السر ذال 
لديم , ولا الجا با جر بخدل 


وبالطبع يمور ويمشزل فى البيشين ( ولى دونكم أهلون 
لا مستودع السر ذائع لديهم . . إلخ ) ويربط بيا وبين عبارة 
۳۹۷ 


دولا هم بشون ب لباحث آمن الدولة » لتشحفق الباغتة 
الشعرية والمفارقة الدالة الموجعة . وف المشهد (4) يستحضر 
الشاعر شخصیات نرائبة ومعاصرة تثرارح ما بين شعراء 
وفلاسفة وروائین وکتاب ورسامین وسوسیفین من الشرق 
والغرب.من القدیم جدا ال العاصر احاضر . ویسندعی أسماه 
أبرز أعماهم التى تنير العالم ونضيئه وتقضى عل قبحه الأبدى 1 
وتجمله . إنهم خط الدفاع الاخير عن الحلم والجمال والقيم 
المثالية الإنسانية فى الإبداع والحرية . وفى مشهد (8) يستحضر 
نصا حوشيا غريبا من الشعر المنسوب لامرىه الفيس . بعد أن 
استحضر له سوى هذا النص نصا آخر مطلعه : 


ننبل بوادى الحب من فسير قفائل 
رلا مسبت پسعسر ی ساك ولا زسل 
يبرز فيه ألوان التکرار للحر وف والکلمات + وهو هنا یکمل 
الافتباس الباشر ویضمن نصه هذا النص بکلمانه المهجورة 
حوشبة لبسخر ایضا من الوافع الذی پشبه فبحه ٠‏ قبح هذه 
الألفاط الستهجنة . ولا شك أن نص ( الإشراقات ) بوصفه 
نصا مفتوحا . کما فلت سالفا ۰ بلفتح بلفته المتعددة الإبماء على 
محتلف الاسالیب ‏ ومنبا هذ! الاسلوب التناصی الذی اععطی 
النص عمقه الاشرافی وجذره الدلای الثابت , الذی بربط 
ما بين ترائية التعبير وحداثته . ويمثل خلفية معرفية تتبدى لى 
ذاکرة التص برصفه معرفة ی العالم وعنه . . طموحا للوصول 
إلى خلق مفرداته رابنداغ تفاطیعه وملاحه اعمالبة داخل 
النص . وفد سامت النصوص الستدعاة بشدة فی توجبه دفة 
الخطاب الدلالية ٠‏ إذ حين يذكر نص امرىء الفيس مثلا يسبقه 
بعبارة « وأبكى على الربوع والديار» . وحين بذكر الآبات 
الفرانية ينخاصر حول دلالاتها الاخرى بذكره إياها والئفافه 
حرفا بدلالات تقتنص اللحظة الدالة لتتواشح معها او تتضاد 
مع تجلیا تسا : وهكذا بستقسطر من النص المستدعى طافانه 
التعبيرية لتتغلغل فى نسبج نصه وتنسرب فيه شعريا ودلاليا . 


سه اس 


نخلص ما سبن إلى أن رفعت سلام قدم لنا نصا له شعريته 
المضيئة . نصا طليعيا يستائر وحده بكشوفه التجريبية الخاصة . 


۳۰۸ 


انه بری العالم من منظور عبثى . عدمى . ينقله كما هو بکل 
خرائبه . ومفاوزه : وسهوله . ليدلل لا عل هريمة الذات 
الشاعرة ٠‏ بل على هزيمة هذا الراقم الکثیب ورخه . إنه يمضى 
فى نصه دون التزام ‏ على حد نعبيره ‏ لا فداسة لا شىء . 
بمضى بين منتصف الوقت » إنه انتصاف كل شىء » يصور 
اللحظة الشبقية الحاضرة ويسفطها عل العام » العرى هو أداته 
والشبق والفراغ هما مهمازاه اللذان يوجع ببها دلاليا . إنه حلم 
أن ينصب سيدا للوقت ليغيره . ليصرخ فى النهاية إننا قادمون ؛ 
يدعو إلى المروق والرفض ٠‏ وذلك بعد أن يعرى الواقع بقبحه 
لا جنماعی والسیاسی والثقانی . بحثا عن وردته احمیلة بين 
الفوضی الأبدية › لیتسم وقنه للمروق , 


هكذا يدعو الشاعر إلى الانفلات والمروق بعد أن بطلق 
صرححته الكظيمة (لا) فى مواجهة الخواء والفراغ والانكسار , . 


وأود الآن إلى أن أشسير إلى أمرين تسأسيسا على نص 
الاشراقات : 


اولا : آن اللص الشعری احدائی اصبح مفتوحا , لا حدود 
له , يستوعب كل شىء ؛ اللقة من حبث هی کبان - 
دون عزل أو انتقاء ‏ صالحة كلها للتشفير الشعرى ؛ 
بكافة الإمكانات التقنية المتاحة . كذلك فإن ما يبدو 
على سطوح هذا النص من تلريعات إيقاعية بالحروف 
والكلماث ليس زخرفة ولا فسيفساء لا دلالة ها بل 
بحث عن حمالياث اللغة العربية المطمورة . وخروج عل 
سکونبة اللضة » وكشف واستقصاء لعوالمها الرحية 
E‏ 


انیا : با آن النص الشعری احدائی نص مفتوح ؛ فانه نص 
نجريبى . طلبعى لا ينأسس عل لماذج سابقة ؛ ليست 
تجربه فى الوافع ٠‏ أوفى موضوع ما . نجربته فى جدته . 
وشكله ؛ وبئائه ٠‏ فى حساسيئه واكتشافه . ولا تثریب 
على هذا الكلام . ولكن حين يتحول الشاعر إلى شاعر 
نجريبى ١‏ فإنه يفجر أزمة فى العلافة بينه والمتلثى . إذ 


بقدر ما ينجح المتلقى فى أن يملع لنفس» نقطة الثقاء الصلة بالمتلفى , بالتوصيل ؛ بالرسالة الإبداعية 
بالنص الحدائى فان الشاعر يباغته بنص اخر مفایر ی الشاملة الداله . 


نشكيلاته ونعبيرائه ؛ نص بصدم امتلفى فى رؤ اه ول رعل كل , فإن ما قدمه رفعث سلام فى إشرافائه يعطى 
معرفته التى شكلها فى مطالعاته للنص اخدائی , نكيف انفتاحا للنعص » ویفسح من احتمالات تلفیه وئأویله ؛ ويعزز 
سنیللمتلقیآن لاحن ا ا a‏ الشعرية العربية عموما فى بحثها المتوثب المستشرف عن الابتكار 
لند وصل النص الحدائى فى العشرين عاما الاخيرة إلى والتمايز » ونزوعها الحميم لتثبيت أركانها فى جسد الواقع كما 
أقصى مراحله وطافاته الحدائية من التفجير إلى النشكيل ثبتنه طوال تجربتها الحدائية ؛ سواء باصطفاله لشكل مغاير 
إلى الترمير . فهل أن الأوان أن يرسخ ما حققه فى تربة يسبح فى مدارائه حطابه الشعری ۰ أوفى تفرد الاخنيار التعبيرى ” 
الوافع . وان یصل شعرة معاربة التى نكاد ننقطع بينه ‏ ونرویض كلام اللغة لتبوح بمكنونبها وتبتدع انزياحها الطريف 
رالتلقی ؟ . إن التجريب مغامرة فى صالح الإبداع ؛ امود الذى ينسرب بالشعرية فى الحباة » ويفض أغوارها بشفرة 
ولکنبا تحول إلى مغامرة ضارة ؛ إذا ننج عنها قطع الكتابة . 


الهوامش : 


۱ - حيث تنجل حداثة الشعربة فى بروز تقنيات عدة فى شكل القصیدة وطرق ترکیها .ول لق ما بسميه كمال أبووديب بالفجوة : ساب ن 
الاتصراف والتضاد والانتهاك والمقابلة رالمفارفة , بالإصافة إلى استخدام تفنیات القص رالدراما والسینا من سرد وسپناریو واسترجاع وحرار رنمدد 
أصرات ركولاج وموناج ... إلخ. فى بنية القصيدة الحديئة وشعريتها ‏ وييكن فى هذا مراجمة تودوروف : الشعرية ؛ أدرئيس ١‏ سياسة الشعر ٠‏ كمال 
أبوديب ؛ فى الشعرية ؛ صلاح فضل ! شفرات النص » مصطفى ناصف ؛ الصورة الفنية وكثاباث محمد بئبس ؛ بارت ؛ جرن كرهين ؛ إدواره 
سعيد . عل سبيل المثال , 

۲ كمال أبوديب : فى الشعرية مؤسسة الأبحايك العربية ‏ بيروث الطبعة الأولى /941! ص ۱٩‏ . 

7 هذا الشکل بجدد الدلالة ؛ بمعنى أن قصيدة بينية ؛ عل سبيل الثال , تمتلف فى طريقة تصربرها وثركيبها عن قصيدة تفعيلية أو قصيدة نثرية ‏ لان 
اختلاف الترکیب پژزدی بالطبع ال اختلاف ادف التصوبری , ولا پفوتنا آن نذکر هنا آن تصید: 1 إسماعيل + لادرنیس تاخد هذا الشکل الوارد 
بالا شراقات . 

 )‏ نتكرر مفردة 1 اخیلم + ی الدیوان بشکل کثیف . ونواردها هنا استكمال دلالى بارز وانفتاح عل اناق اخلم واللارعى ٠‏ ربما كان تطوبرا لورودها ل دپوان 
رنعت سلام : وردة الفوضى الجمميلة الصادر عام ۱۹۸۷ , ونواصلا مع كشوفائه . خاصة قصائد ؛ و منية شبين (١‏ وردة الفوضى اجميلة ) 9۰ تجار 
صخور الوثت ال افاویة ۱ . 

- آعنی أن نجربة ما قبل السبعينيات الشعرية كانت نضع حدا فاصلا بين لغة الشعر ولغة اللثز » بين فامرس الشعربة وتامرس الواقع » ما الشاهر السبعینی 
فقد كسر هذا الحد . وأفام نصه على أساس أن اللغة كل لا بتجزأ وأن النص ينبغى أن ينفتج هابها ٠‏ 

5 ب جوں کوهین : بناء لغة الشعر ثرجة أحمد درويش ٠‏ سلسلة كتابات نقدية . هيئة فصر الثقافة ۰ ص ۲۰۸ . 

۳۹ 





الضرت الاضر 


ى 


وإشكالية الوعى 


إبراهيم السعانين 


) الأردن ( 


ساسا 


تكاد تشكل هذه الرواية ''' منحي جديدا فى 
أعمال جبرا إبراهيم جبرا الروائية ؛ ولعله بستخدم فی 
بنائها أسلوبا تجريبيا لم نمهده فى روايائه السابقة ؛ 
(صراخ في لبل طریل) ؛ و ۱ صیادرن فی شارع ضبق) 
و (السفینة) ؛ و (البحث عن وليد مسعود) . 


وعلي الرغم من آن جبرا یکاد یکون آکشر روائیینا 
العرب ثقافة على الإطلاق ؛ اتصل بالثقافة الغربية انصالا 
ولیقا : نهل من الفلسفة والادب رالفن والتراث الشعبی» 
وأفاد من رموز الثقافة المسيحية إفادة عميقة ؛ ونشرب 
ررح الحضارة الانسانية فی فکره وفی |بداعه » دون أن 
یژثر ذلك کله على صلته بالحضارة المربية الاسلامية 
فکرا وثقافة وایداعا ۰ فانه لم یقع آسیرا للعبة التجریب 
التی کشیما ما تفود بعض الشباب البمدعین من ذوی 
التجربة الغضة إلى خخطر السطحية والتلاشی ؛ ومن هنا 
نرى جبرا لم بقع فى شرك التقنيات الروائية اختلفة من 
أساليب الرواية السيكولوجية التى استلهمت كشوفات 
فروید ونلمیذه برغ وغیرهما . مثلما لم يحذ حذو الرواية 
۳۹۰ 


الجديدة فى موقفها من المنطق الروائى أو من العناصر 
التقليدية ؛ ولم تغره تقنيات السيدما أو المسرح أو الفن 
التشكيلى فى اتباع مدارس معيئة أو روائبين بأعيانهم . 
على أنه فى هذه الرواية لم يغفل هذه التيارات جميعا ؛ 
فهو على وعى واضح بالموجات الحديثة فى الفن , 
وبالتطورات الأدبية ولاسيما الروائية وبا مجاهاتها العامة › 
وقد انعكس هلا الوعى بصور مختلفة فى روایاته 
السابقه!"۲ . 


وإذا كانت هذه الرواية نعكس موقفا تحرسیا فی 
إفادنها من أساليب التحليل النفسى ومن علم النفس 
الإكلينكى ؛ فإنها لم تعمد إلى تفئيت الحدث الروائى أو 
نهشيمه كما لم نهشم المنطق الروائى إلى حد ما ؛ بقدر 
ما هشمت الوعى بصورة عامة : الوعى بالذات أو بالعالم 
الموضوعى . 

ولعل من مرايا هذه الروابة قيمشها الرمرية الئى 
تمثل الوجه الاخر للبصد الواقصی ولا تلغیه . وقد 
نمثلت هذه الزية فی « الکان » الذی بقف عنصرا فنیاً 


و 22۶ سس انرد الأخری واثکالة وی 


مدهشا فى هذه الرواية . فالکان وإن بدا محدداً متشابها 
محیراً مربکا فإنه من الأدوات الرئيسة فى حلق حالة من 
الننافض والتشابك وفقدان المنطق ؛ وتصویر انسحاف 
الإنسان نحت وطأة الواقع وقسوة الحياة وبشاعة المصير ؛ 
فى مقابل مل الإنسان وقيمه وأشواقه وأطماحه . ولعل 
طبيعة المكان فى هذه الرواية » فى اخختلافه عن روايات 
جبرا ؛ ولا نستشى (السفيئة) ؛ وفرت لبنائها أهم عناصر 
النجاح ؛ فقد انحصرت أحدائها ؛ عدا اسنشاءات فليلة ؛ 
١ 8‏ بئاية ؛ . وهذه الاستثناءات فرضتها طبيعة البناء 
الذی پسنعصی على ای رباط منطقی خارجی ٠‏ للا 
تفقد الرواية منطقها الداحلى . 

واذا کانت هذه الرراية فد نحث منحى مجريييا ؛ 
كما فدمنا » بحيث تستعصى على القراءة التقليدية أو 
التحلیل السقلیدی للرواية , فان تناول بعض العناصر 
البنائية البارزة أمر يصعب مجنبه هنا للوصول إلى قراءة 
نقدية فاعلة لهذه الروایة ولو أدى ذلك إلى إعادة نرتيب 
الأحداث بطريقة منطقية مجمل المتابعة أمرأ مكنا . 

۷ 


لعل من بين ما يميز هذه الرواية افتصارها على 
مساحة محدودة ری عليها أحداث تنببى منها 
ال :» أو ه الموقف » أو ١‏ الإشكالية المعرفية ؛ من 
خلال شخصيات مختلفة تنعكس أفعالها فى شخصية 
واحدة هی 1 الراوی ٩‏ . 

وبوسعنا أن نتابع حركة الشخصية الرئيسة فى 
«الکانه؛ وهی حرکه تبداً فى ١‏ فضاء » وتنتهی فی 
١‏ فضاء » رربما بمثل الکان هنا الجانب السلبی فی 
علافته مع الشخصية الرئيسة , إذ تبدو هذه الشخصية ؛ 
فى بداية الرواية » فى مفترق طرق ؛ ننتظر من يجاوز بها 
إلي مكان ما ؛ ولعلها تود أن تنطلق إلى مكان أمن من 
مثل ؛ البیت ؛ أو ما يقوم مقامه . فهو فى مكان يبعث 
على القلق والخوف وربما الضجر ؛ لأنه موقف غير آمن 
محاط بالأسرار والكوامن ؛ فنرى المكان بلتسحم 


الشخصيات التحاما عميقا , فالرجل ذو المعطف الأسود 
والرجل ذو المعطف المطرى ؛ والمنعطف والرصاص الذی 
بصيب العصافير بالذعر ؛ واللورى الذى يزدحم حوضه 
با رگاب وینتهی بباب ثقیل یحجز حوللی الأربمین عن 
العالم الخارجى . تشير جميعا إلى أكثر من : حياد ١‏ 
الکان ؛ بل إلى سلبيته مجاه الراوى . ونشتد وطأة المكان 
على الشخصية كلما تقدمنا فى تعرف أماكن جدیدة ) 
فحين تقاد الشخصية بصورة تلقائية إلى عربة المرسيدس 
التى تقودها امرأة لتغادر المكان ؛ بلحظته الزمنية الثقيلة » 
لانلث أن تكتشف أن المكان أسوأ بكثير من المكان 
السابق ؛ بل إِنّه قبل أن بكتشف ارنباط المكان الجديد 
بشخصية قائدة السيارة يحاول أن يغادر المكان استجابة 
لغريزته أو لحدس من نوع ما , غير أنه يعود عن فکرنه 
ربما خشية الکان البدیل بصحبة الليل والصحراء والحظ 
الذى يصعب التو به . وحين یکتشف بعض الحفيقة 
يدرك أن السيارة ما هى إلا سجن » رأن قائدنها هى 
السجانة » ومن حينها تبدأ رحلته فى البحث عن الحقيقة 
من خلال علاقته بكل من المكان والشخصية . 


ولعل أسكلة رئيسة نلح على إجابة مقنعة . . . ماذ 
بشکل عاله الوضوعی ؛ ومن هو؛ وهل هر شخصية 
منسجمة مکتملة أم مجموعة من الشخصیات النشطرة ۰ 
وهل هذه المجموعة متناقضة أم منعزلة » أم متوحدة 
يجمعها وعى معرفى جماعى يربط بين الابعاد الزمنية 
الغلائة للتجربة الإنسانية ؟! وما الآداة إلى معرفة الذات 
والشظايا والواقع الموضوعى إن ود ؛ أهر العقل الواعى 
م العقل الباطن ؛ أهو الشعور أهو القلب أهر الحدس 
أهر الحواس أهو ما يقول الأخرون وما يقدموك من 
معلومات ؟] 
فإذا جاز لنا أن نتصور أن الشخصية كانت تطمح 
إلى العودة إلى البيت ؛ المكان الأمومى ؛ بمفهوم 
فيلسوف الظاهراتية ؛ باشلار ٩‏ ؛ فقد فرض عليها فرضا 
أن تسحب إلى المكان المضاد » إلى المكان الأبوى 
۳۱ 


إبراهيم السعافين 


١ 


البطريركى ؛ لقد بدأ النبحول عن المكان السلبى لتجاور 
فلق اللحظة الراهنة وما تشيعه من ترقب ؛ بيد أنه انتهی 
إلى قلق أشدّ ؛ قلق المعرفة ؛ وقلق فقدان الأمن وربما 
رعب الخوف من الحاضر ومن أت مجهول '. لقد ارنبط 
قلق المعرفة بالرمان والمكاد . 

ومن الممارقة أن نتأمل هذا القلى الناجم عن الرغبة 
فى امتلاك المعرفة أو الوصول إلى الحفيقة ؛ معرفة النفس 
فبما يتصل بما يضطرب داخلها وفى دهاليزها من جهة 
وفى علاقتها بالواقع الموضوعى من جهة أخرى ؛ وهو 
يبر مسألة نتنافى وفكرة نسبية الوعى أو امتتلاك المعرفة 
وربما الشك فى الرصول إلى معرفة يفينية من نوع ما , 
فشمة من بزعم أنه يمتلك المعرفة البقينية ٠‏ وبتضح خطر 
الزعم حين لا يمس الحقيقة وحدها وإنما يبصيب 
الإنسانية بأفدح الأحطار : ولعل من بين هن يزرعمول 
هى المؤسسات الأمنية التى تؤمن بوجهة نظرها دون غيرها 
إيمانا يبلغ درجة اليقين ويلغى أية وجهات نظر مختلفة . 
ویزداد الأمر تعفیداً وفداحة حين يغدو كل شىء مباحا 
من أجل خقيق الهدف أى ١‏ الغاية تبرر الوسيلة )؛ إذ 
هد المؤسسات الأمنية بكل طافئها لتعرف» لتتحفق: 
لتكتشف المجهول : المجهول الغائر فى أعماق النفس : 
واممجهول المنطوى فى العالم الوضوعی بابعاذه وأجزائه. 

فهل ئمة معرفة حقيقية وهل هناك معرفة مطلقة ؛ 
راذا كانت لمة معرفة حقيفية نسبية أو مطلقة » فهل 
هناك حقيقة فى عالم الذات أو فى العالم الموضوعى 
يمكن أن يظفر بها الباحث سواء أكان فيلسوفا باحثا 
ل أم أبنيا يبحث عن جزئبات تلبى حاجته 
احدودة ؟| أبن يمكنه أن يجد الحقيقة فى عالم الذات 
المعقد , الممىء بالحجر ذات الملفات المتعددة في الدما غ 
وفى القلب والنفس والروح والاعصاب ٠‏ على اخئلاف 
نظريات المعرفة ووسائل امتلاكها. 


وأين يمكله العدور على الحقيقة من خلال عدد 
من الخبرين على تناقض أهوائهم وعقائدهم وأحلامهم 
۳ 





أفكارهم؛ وعلى نناقض أمزجتهم ومصالحهم ورغباتهم ؛ 
رعلی قصور معلوماتهم الذائية و الموضوعية » وعلى نباین 
تفسیراتهم رخلیلانهم واستنناجاتهم ؛ على ها تعب به 
معلومانهم اختزنة من اضطراب رتدافض ‏ وما 7 من 
شكوك والتباس وخريف وترزييف pe‏ ام التلف 
1 أو الإهمال فتصبح المعلومات عبارة عن أوهام فى أدراج 
ور فا سب و 
صراصیر وحبات وعظابا وعقارب . 


إن إشكالية الوعى أو المعرفة فى هذه الرواية لا تقف 
عند مصدر معين أو صورة معيئة من صور الوعى أو 
المعرفة وإنما قد تمئد من الجزء إلى الكل ومن النسبى 
إلى المطلق ومن المادى والإنسانى إلى ما وراء المادى وما 
بعد الإنسانى » فهى أبعاد متعددة ومتراكبة ومعقدة ؛ 
مختلفة المادة والنسيج والماهية . 


وحتی تتضح أمامنا حركة البعد المعرفى فى هذه 
لروایة لابد آن نتأمل فاحة الرواية التی تعد بمثابة ملمح 
بارز من مالم ح حركة الشجریب با اه الثراث من جهه 
e 2‏ اروا الحديثة و ین ی ٠‏ تلك 
هذا لقرن عند بحيب محفوظ وجبرا ازاف "۳ وال 
حبيبى والطاهر وطار وجمال الغيطانى وغيرهم . 


ولفد قدم جبرا لهذه لرواية ب يسكاية يشيع بها الجر 
العجائبى الغرائبى الذى عهدناه فى (الف لبلة ولیلة) (۳) 
وغيرها مثلما نفيد ديدالوس فى الأساطير اليونائية . 
نتحدث هذه المحكاية عن مغزى الفضول ۳ المعرفة ؛ وما 
ره غریزة حب الاستطلا غ على الانسال من مشکللات؛ 
رهما ئكن العافبة يظل هذا الكائن المتفرد ينتعل 
فضولا ونوقا إلى اكتساب المعرفة . لفد ظلت الأميرة 
اول أن تفتحم الغرفة الأربعين المحرمة بعد أن عرفت 


آسرار الفرف الا حری ؛ وحین لم تتجح فی فتح الغرفة 


بصورة طبيعية فنحنها عنوة وحطمتها : 


سس سس سس سافرل الأخرى وإشكالية الوعى 


١‏ ودخلت الغرفة ؛ وإذا هى تتفرع إلى غرف 
تتصل الواحدة بالأخرى ؛ ويتفرّع كل منها 
بدوره إلى المزيد من الغرف . وسمعت صوتا 
بقول لها : 
إذا كنت أنت أنت أميرة ؛ فارجعى الآن 
قبل أن تندمى! وإلا فلن تخرجى مثلما 
دخلت! ۱ نقالت :۱ با الهی» کیف عرف 
أننى أميرة ؟ لابد أن هذا صرت الشيطاك!! 
ورفضت آن تعمل بما سمعت من نصيحة..) 
(ص 4) . 
وانسافاً مع فكرة الرواية فلیس لمة یقینی و کل 
شىء قابل أن بكرن وهماً فأوردت الحكاية رواية آخری 
تقول : إن الأميرة 
و ما كادت لجرب الممتاح الأول حتی وجدت 
لباب غير مقفول ؛ بل له تراجع مفتوحاً 
حالما رضعت يدها عليه ؛ كأنه كان فی 
انتظار مسجیشها...ودخلت الغفرفة. ٠...‏ 
ص 
وعلى الرغم من احتلاف الروایتین فإنهما لا 
تتناقضان وإنما تتكاملات فى المغزى العميق . فالغرفة 
الأربمون نقود إلى غرف أخرى وإلى دهاليز وسراديب 
نات وسخقات آخری »بقل با شوش اسان 
إلى المعرفة من لحظة إلى نحظة ؛ ومن مكان إلى مكان 
دون أن يكتسب المعرفة النهائية أو أن يحقق اللحظة 
المطلقة ؛ لقد دخلت الغرفة الأربعين فى الأولى ؛ وشعرت 
أن نداء التتحريم الذى انتهى إلى سمعها ما هو إلا من 
صنم الشيطان فلابدٌ من رفض النداء الشریر وستابعه 
البحث عن المعرفة . 
ناذا كان ۳ وراء العرفة رحب الاستطلا غ 
طببعة كامنة فى الإنسان ولن يشوقف بعد محقيق اى 
إمجاز فان الرواية الثانية تعبّر عن مغزى آخر ؛ فقد يتوهم 


الإنسان عقبات يكاد يحجم عن التصدى لها أحيانا فى 
الانسان فى الظفر بها إلى أى عناء . 


وإذا كان ارتباط المكان بالزمان يمثل تلاحما بين 
الشيء واللحظة » فيتشياً الزمن فى وعى الإنسان بصورة 
أساسية ؛ إذ كثيرا ما تبعث الذكربات الزمن وهو يعبق 
برالحة المكان , فإن أحداث هذه الرواية تقع في زمن 
قصب لا يزيد على يوم واحد فى مكان يكاد يكود 
واحدا. نالمكان ينطلق من التّسم المفتوح الممثل 
بالشوارع والطرق والصحراء والميادين الكبرى وبعود إلى 
المحدود المغلق الممثل ببناية ( ربما بناية الأمن ) ذات 
الغزف المتعددة المربكة الحيّرة التى تقدم جوا غرياً مثيرا ۱ 
والکان هنا فى انساعه وانغلاقه لا يشير بالضرورة إلى رمز 
واضح فيما يتصل بثنائية الانفتاح والانغلاق ؛ فيبدر 
لکان فى وعى الشخصية سلببًً فى الصورنين » فمن 
حيرة وضياع وربما فى فراغ وفضاء رهيب إلى حيرة 
وشلت وتمرّق شبه نام بحثاً عن الذات والموضوع ٠‏ 

فالشخصية فى فامححة الرواية نسعى إلى معرفة 
الحقيقة المطلقة دون أن تنحصر فى موضوغ معين أو 
موقف محدد . ولعل الموقف الذى أثار قلق الشخصية 
بانتجاه المعرفة هو الموازنة بين فتاة اللوری رفتاة المرسيدس » 
ما جمل الشخصية اور الفتاة بما بنبر وجهة النظر التى 
تقوم عليها هذه الرواية : 


١‏ ألا تريد أن تبقى فى شىء من الشك؟ ؛ 

١‏ - أفضل أن أعرف الح يفةة )إا 
استطصت؟ . 

۰ - أية حقيقة ۲ ۱ 


و أوه , . . الحقيقة القابلة للمعرفة ؛ على 
الأقل ٠‏ (ص ٠١‏ . 


۳۳ 


وفی سباق هذا الحوار نفول الفتاة للشخصية عبارةً ذات 
مغزى ١:‏ طبعا هناك أيضا الحقيقة التى ليست قابلة 
ل 
pT‏ وو ا ري 
لالإمعان فى نشويش فاعلية الذاكرة / الوعى وربما 
ندميرهما ؛ ٠‏ فشمحى المعالم وتتغير آثار الفاعلية من المعرفة 
إلى الجهل ؛ وتختل وطيفة التصور وفاعلیته » حتى تضعر 
الشخصية بأنها هل مدینتها وهی النی تعرفها شارعا 
شارعا: 
أبن هذه المدينة وأعرفها ۳ 
ا ؛ بل شبراً شب . وارعبنی | اي آدرك آنی 
أجهل مدينتى کب وی 
أعرفه . بل بل ربما لم نكن هناك مبان ... 
(ص )١18‏ . 


وببدو أن الوعی يتناسب عکسیاً مع الاقتراب من 
عالم البناية ؛ فما إن نقف الشخصية على بوابئها حتى 
يلغ به الشاك حدا يحاول معه الفرار على صعوبة الفعل 
وخطره ؛ وحین یلج عالم البناية تتضح صورة وعبه 
بالعالم الموضوعى الذى يبدو غائما ومهزوزا . بل ن وعیه 
بذانه اضطرب هو الأخر فلا يغدو متأكدا من هريته أو 
من هوية الأخرين الذين تختلا صورهم ومواقفهم 
وأدوارهم . 

وغدا البحث عن الحقيقة فى هذه الغرف المتعددة 
عسيرا جدا » فالشخصية نقوم بذلك فى عالم لا بملك' 
انندمات الصحيحة المطلوبة ٠‏ فهو فى ملفات ١‏ البناية ؛ 
١‏ نمر علوان » بماضیه التضالی ا عنه من أفكار 
وسواقف راتجاهات ؛ وبما ألشه مين کتب أو بمهنشه 
لتى یمارسها , وتحقق معه ( أو تناقشه ) من ملف قديم 

بخص الدرج الذى بحويه بصنوف من الحشراث . ومن 
الل رقات التى تدعو للسخرية أن ١‏ البناية ! على استعداد 
لإثبات صحة أية معلومات محصل عليها بأية وسيلة سواء 

۳4 


أكانت عن طريق الوهم أو الخطأً أم عن طريق 
الا عتراع والابنداع ٠‏ ولعل حديث ١‏ عزام بو الهور ) 

ا رجال هذه البنابة إلى الشخصية ذو دلالة مهمة على 
مشكلة ( المعرفة / الحفيقة ) فهو يرى أن الذى يكتب 
ومصادره قليلة ونادرة يتشبث بهذا القليل النادر ويأحذ 
منه پعض حاجنه ٠‏ وإذا لم يجد شیشا آبدا فانه ما آن 
يعنذر و آن بختلق من عندیانه کلاما » وهم لا بقومون 


الا بالاختلاق الکامل رلشذهب الصادر الزعومة کلها 


إلى الجحيم : 
هدء الحالة اتی جابهها فی معظم نشامنا 


الیومی . الاخئلان i‏ التلفیق ٤‏ و إذا آردت 
كلمة أجمل الابتکار 0 أنت لست 


۱ هذه الأوراق مثل على ما أشول 0 لن 
ازعجك بفراءنها عليك ؛ ولن ارهقك 
بإعطائها لك لكى نطالمها فيما بعد . هى 
هنا, کدلیل » كوليقة . فالتوثيق فن بدأنا 
الیرم نعرف خطررته فی حیاننا الاجتماعية , 
والسيابية ؛ والفكرية . تاریخ بشرا کم فی 
تراكم الكلمسات والأورافى ؛ وعلينا أن نصرف 
كيف مجعل هذا الحبر المسكوب مفيداً 
لعصرناء والعصور القادمة . 

العفو | أفول هذا مجازا فهذه الأوراق ؛ كما 
ترى ؛ معظمها مطبرع بالآلة الناسخة . 
والابتكار ‏ بل الإبداع , آمر آساسی فيها . 
نحن هنا نكاد نقلد البارىء عر وجل › فى أننا 
بين حين وآخر نخلى أشياء من العدم . 
صا -/517) , 


وقد ظهرن معضلة الوعى أو الحقبفى فى إدراك 
تفصیلات الکان ؛ فلا شیء قابل للممرفة الحقيفية أو 


سس سس سسسب لغرف الأخرى وإشكالبة الرعى 


اة الع بطل من نائذة + خلق البغارة » 
علی الساجین / الجمهور / ر کاب الشاحنة ؛ وحين 
بعود ثانية إلى هذه النافذة لا بری حدف الستارة لا 
حائطاً اصم ؛ وحین بحاول فتح الباب يجده مغلقا لا 
پستجیب ؛ حثى إذا أعاد المحاولة مرة رو أخرى انفنح آمامه 
الباب دون عنام , 


والشخصيات أبضا بلا مامح سيه ة واحدة |ذ 
يستحيل وعيها على نحو معين ' فليس لمة واضح أو 
ابت 2 فقد يبدو عزام أبو الهسور اراس اس 
صاحب الكلمة المسموعة إلى أن تكتشف أن الفتاة 
الرافقة تشنمه ومخفره 5۳ إلى من فى ١‏ الحظيرة ١‏ ؛ 
رنکتشف ابضا له یخشی من هو آقل مکانةٌ من مثل 
١‏ علیری » ؛ فراه فى قمّة ضعفه وهر بسوح/ وربما 
بمثل؛ وینتهی فى الرواية ٠‏ مختفياً وربما قثيلا . 
والشخصية لست محددة الهوية فهی مرة ۱ نمر 
علوان » وثائية ١‏ عادل الطیسبی ) واخری ۱ ا 
السفار؛ ولا ندری أهو إحدى هذه الشخصيات ؛ ولعله 
هده سوت جميعا. إن الشخصية تغادر ( البناية ؛ 
لنی تعج بانفاتلین وامخادعين والمسثلین والزژرین 
المنافقين إلى مكان أوسع لا يقل عجائبية عن الکان 
الأول سلتفى به فى محعلة لالتقاء القطارات وفى المطار 
الدولى ثم فى سيارة مرسیدس تصود به من الظار | 
مكان جدديد بلتقى فيه جمهورا ینتظره فى 
« المريديان ؟ , لقد جاءت به إلى ١‏ البناية ٠‏ الفسناة التى 
تشظت فى أشكال وأسماء مختلفة » وعاد به سائق يعتمر 
الكوفية والعقال اتضح فيما بعد آنه « علیوی أبو الأ زرارة . 
وإذا كاد المكان يكوك أبرز عنصر فى هذه الرواية فانه 
لیس ظاهرة مستقلة منعزلة عن البعد الإنسائى على نحو 
مسا بری آلان روب جریب» (*۲ , فالکان هنا مرتبط 
بالإنسان من جهة ومتحيز أيضا من جهة ة آخری ؛ فهو 
ظاهرة ا ات الواضحة » فبدءا من الأسطورة مفتاح 
النص ومرورا بالغرف العديدة والسراديب والأدراج 
والأثاث والعربات من سيارة المرسيدس إلى عربة اللورى » 


إلى الأشجار والشوارع والمنعطف لم القطار والمطار 
والفندق ال أن هذه الأماكن تمثل نقيضا 
للمكان الأمومى!*) . فإذا كانت الشخصية تشعر بالأمان 
فى مىزل الطفولة الذی بقدم المعرفة الأولى بانارة الوعی » 
ويمثل العلاقة الإيجابية بين المكان والشخصية , فان هذه 
الأماكن نفع فى الاجاه المناقض للمكان الأمر مى › إنها 
رحلة الذات خارج هذا الکان بحثا عن وعى يبدو شبه 
مستحیل . ان هذه الأما کن نقدم تشویها للوعی ونمزيقا 
له . فالاشجا ر لا تحمى العصافير التى نفر مذعورة بفعل 
الر صاص ؛ والشوار ع التی تتحرك فیها شخصیات مریبه 
غير مستقيمة ولا أمنة ؛ فيها| المنعطفات والمماجات 
والنموض ؛ وحوض الشاحنة المنفلق يصادر الوعى . 
والبناية عالم منعزل لا ترتبط بسبب واضح بالمدينة » تقع 
على أطراف الصحراء حیث التیه والضیا غ ؛ فالشخصية 
التى تعرف مديننها شبرا شبرا فقد الوعى وجمهل مدينتها 
حتی نصبح علی مقربة مله فالبناية هنا » نمثل النقيض 
الساطع للمكان الأمومى حتى يفدو الأمن فى هذه البناية 
من أسماء التضاد ببمث على المفارقة والسخرية المريرة » 
اذ تفقد الفاهیم رالألفاظ دلالانها ونصبح الشیم 
والعلومات رمستویات الوغی آشراکا یقع فیها الباحث 
عن الحقيقة . ولعل غرفة ة الأضابير ( اللفات ) آش 
جرئيات المكان دلالة على مأساة الشخصية فى موقفها 
من المعرفة رالرعى ؛ إذ يفترض أن هذه الملفات هى الثى 
مجدد هوية : الشخصيات › ونؤكد مستویات الوعی ؛ فإذا 
الذين يشركون الإله فى صنعته ؛ العالم بكل شىء ؟؛ 
وهى مفارقة عجيبة؛ يكشفون عن جهل فاضح ومعرفة 
سطحية بل شائهة. 
ومهما يكن ؛ فإن المكان لایبدر محایدا بل ۳ 
ليس أموميا بل شبحيا ؛ إن صح التعبیر ؛ E‏ 
ويزيف الوعى والهوية ویسحق الاهية . ویبده الکان فی 
جزئیانه الفتلفة علی تباین آشکالها : الفتوح والغلق ۰ 
الستقیم والتعرج ؛ المتد الفسیح وانحصر الضیق » 
۳۹۵ 


معادیا للشخصية» معززاً عناصر القلق والخوف رفقدان 
الوعى أو الهوية . 


ولعلنا لا نستثنی هذه الجزئیات ی رحلة العردة : 
وان كنا نظفر ببعض الإيحاءات التى ترمز إلى التغييم 
ولعله التغيير الجزئى المرحلى فى ثنايا الرواية ؛ إذ تنشقل 
الشخصية من البناية عبر رحلة كابوسية | حلمية » عبر 
تفاطعات وتشابكاتن غير أليفة من مسل محخططلة نقاطع 
القطارات او الطار 5 وإذا E‏ رحلة المودة مهما تمعت 
من ذكريات مؤسية نشير كما فلنا إلى محات نغيير نداقض 
نقطة الانطلاف إلى البناية إذ تقابلت اللحظتان : هبوط 
الظلام / ظهور الشمس الحمراء اللاهبة › وإذا كانت 
هذه الرحلة تنطلق من اججهول إلى العلوم من الکان 
المنشعب المتعرج المقفل بلی الكاد الظاهر الفسيح الممتد 
الذى تنضح فيه الأشياء مخت أشعة الشمس الحمراء 
اللتهبة فان الرواية ند تفاجدنا باحتمالات حديدة ؛ 
فعالم الفمرض والألغار الذى عشناه مع الشخصيات 
المنشظية المنشطرة يلوح لنا من جديد برمور الرحلة 
الأولى: فنستمم إلى السائق ١‏ عليوى / الوجه الآخر 
بلفتاة ؛ وهو يخبر الشخصية ( فارس الصقار هذه المرة ) 
بأد حفلا بنتظره فی ۱ الربدیان » يوقم فيه على نسخ 
سن كتابه 1 المعلوم واحسپهسول 4 4 لیلشقی عالم المناية 
رعالم المربدياك ؛ من جدید . 


إن سحاولة الظفر ببناء رمزى قائم على تنظيم 
للأحداث الثى مرت بنا فى عالم الرواية الذى يمتزج فبه 
الكابوس «الواقع » ويتداخل اللاوعى والوعی ؛ تبدر آمرا 
عسیرا ؛ إذ إن الكاتب يصر على هذا الامتزاج والتداخل 
فى أبة لحظة زمنية وفى أية طريقة لاكتتساب الوعى أو 
المعرفة ؛ لذا تبدو فى رحلة العودة بعض العلامات 
الإبجابية : لكنها لا تشكل على رجه اليقين عودة إلى 
الوعى أو الإيجابى لأنها رحلة اللاوعی ا إذ 
ریما کان عالم اللاوعی کر موضوعية فى التعبير عن 
عالم الشخصية من الراقم الوضوعی نفسه . 
۳۹ 





۳ 


واذا کاد الکاتب اختار هذا الأسلو ب فى تشكيل 
روابته لیضفی جرا من الغرابة والبعد عن النطق » من 
خلال کشوفات علم اللفس ولاسیما عالم العقل الباطن 
وانشطار الذهن "۲ وانفصام الشخصية وتشظیها ؛ ومن 
خلال نتائجها فى الرواية النفسية وفی اعمال مبدعی 
السيريالية ؛ فاد الرواية اختارت هذا التشکیل اتا 
بصورة الات أكثر منه منهجاً للمعرفة وطريقة لامتلاك 
الحفيفة التی تؤرّق الإنسان فى حياته » فقد حملت 
الرواية كثيراً من المنطق والتنظيم فى نحات انبثاق الوعى 
وسط ضباب الاستلاب وففدان الوعی ونهشیم النطق 
الروائى 


فقد تبدو الشخصية ضائعة فى لحظة انطلاقها فى 
ذلك الميدان / المكان العدائى 


: كانت الساحة ميدانا كبيرا من ميادين 
المدينة ؛ تمشد على جانب منه أشجار 
اليوكالنبوس الكشيفة › وعلى الجوانب 
الأخرى مبان منراصة عالية » كان ميدانا 
موحشا س فى تلك الساعة . لا أحد يتحرك 
فيه أو على جوانبه , ولا تعبره سيارة أو مركبة 
من أى نوع . 


والوفت ؟ كان عصرء بل بعد غروب 
الشمس وقبيل هبوط الظلام » فى تلك 
اللحظات الفلقة الموحشة التى سكمت النهار 
وبانت تدوق إلى ليل بطىء القدوم . وضوء 
النهار التبفی رصاصی ؛ أغبر .فیه مذاق 
لخيبة والحزن . والساحة العريضة خالية . 
خاربة » مهجورة ؛ منسية من الله والمشر . 
كأن المدينة لم ببق فيها من بتحرك؛ من 
يسعى ؛ من يحب ؛ كأن وباء قد اجتاحها 
ولم پرحم أحدا ١‏ . 


ياس سس سس سس لفرف الأخرى وإشكالية الوعى 


ولكن الشخصية ؛ مع ذلك » موظفة فى الأساس 
للتعبير عن ١‏ فكرة ؛ و١‏ موقف ١‏ و « إحساس ؛ أكثر 
من اعتبارها شخصية إنسانية ١‏ وافعية ؛ تتميز بملامحها 
النفسية والخارجية فهى تحمل وجهة نظر الكاتب مجاه 
لوقع مثلما تحمل نصوراته عن عالم الداعل أكثر من 
اعتبار ها شخصية انسانية تنمو وتنطور من خلال علافتها 
بالا حداث ؛ والشخصیات التی تزخر بها الحهاة . فاذا 
كانت الشخصية تحتمل أن تكون مجموعة من 
الشخصيات المنشطرة أو المتشظية شخصيات نمر علوان 
وعادل الطیبی وفارس الصفار وأسماء أخرى مشتقة من 
هذه الأسماء او اما أخرى بعدد بطاقات الهوية النى 
ال 2 منصور ؛ 
احصالی بالمظام من جامعة أدنبرة » أو المهندس 1 
حافظ موفق الذی بحمل بطاقة من نقابة الهند سین 
احمد لهاشم مساعد رئيس دائرة بوزارة ey‏ 
الاجتماعية أو الملاحظ الفنى عبد النور عبد عبد الأحد أو 
المدرس على حسين على بثانوية الرشيد أو سحسن 
حنتوش الشوملى مقاول البناء أو آخرین بحمل بطاقانهم؛ 
فإن هذه الشخصيات جميعا شخصيات إيجابية لا تعكس 
لض فی الکسر والأشطار راما هى أشطار متكاملة فد 
تس حالات نفسية أو أمزجة إنسانية وقد تعکس ابضا 
مستویات اجتماعية أو ثقافية أو مهنية ولكنها ليست 
بالضرورة مشدابرة متصارعة بنسحب عليها مفهوم 
الانفصام أو الانشطار . 


وإذا جاز لنا أيضا أن نستعد فى التأويل وريما نغلو 
۳ التفسير ونرى فى الشخصيات الأخرى الذكورية 
والأنشوبة: عليوى أبو الأزرار وعزام أبو الهور وراسم ععزت 
وعلی السواب ؛ ولیاء ویسری الفنی وهيفاء الساعى 
وغيرهن ؛ أشطارا نقيضة للشخصية نفسها ,فاد 
ذلك كله لا يحول دون ظهور ١‏ وجهة نظر ؛ مسيطرة 
فى الرواية تتنسامى على الضعف الإنسانى والتسشويه 
والتزویر والظلم والتمییز العرقي والعنصری » فترتفع مسن 
عالم الدهالیز واغفیات والسرادیب والغموض ( فى 


العالم الوضوعی او دواخحل اللفس السرية ) نظهر من 
خلال موقف الشخصية ١(لمبدثى‏ ) الذى لا يسمح 
بالتخاذل أو الانهبار ؛ وسواء أكان هذا الموقف صوت 
شخصية مناضلة ( مفردة ) أو صوت شخصية انشطرت 
فی أجيال متلاحقة أو فى أحاد عديدين فى الجبل 
الواحد تژمن بالوقف الواحد وتصدر عن مزاج تفسى 
واحد ؛ أم كانث مقابلا خيراً إنسانيا لصور البشاعة 
والفمع والطفیان فاث نات الوعى التى تظهر فى الرواية 
قد آحسن الکانب نخطيطها فى بناء الرواية الكلى . 


ولعل الشخصية تكاد تنهارى فى معترك الصراع ؛ 
ولكنها ما تلبث أن تظهر را رافضة بقوة لما تعتقد أله مزور أر 
مزیف ؛ فهی نبحث عن الحقيقة ١‏ القابلة للمعرفة ؛ 
على الأقل (١‏ ص )١5‏ ؛ وترفض ما یشرض علیها 
فرضا ؛ وتظل نعى رغم الإبهام والتضليل أنه ينبغى 
بمسافة ما ينها وبين عزام أب الهور حین بتمثل بالقول 
صاحب الشخصیة: « يشركك التعس فراشا مع أغرب 
الباس طباعا ! (ص ۷۳ ) . 

ولسم يتهاون فى موقفه الأخصلاقى من سلوك 

رجال ١‏ البنايذة فقد ظل ينتقد نصرفاتهم ومعاملاتهم من 
مثل رد فعله ما انتقاص عليوى من شأنهم . 
۱ ولم لا ؟ هؤلاء الناس كلهم ؛ أليسما 
بشرا مثلى؟ ؛ (ص ۰۲۹۲ 

رهويمى تصرفات ١‏ ساجنيه ؛ على الرغم من 
( شکه ؛ ار« غیاب وعیه ٩‏ فیرفض ما یکتبون من 
معلومات فى أوراقهم : 

أرفض أن أقرأ تلفيقاتك ؛ (ص ۹۸). 
وبوسعنا أن نتأمل أبيات امتنبى التى استشهد بها 
وهى نمثل قمة الوعى مثلما نمثل وضوح الهدف ”" : 
و... ومع هذا فإن ثمة أبيانا للمنبى ١‏ أبها 
السادة ؛ تشردد فى خاطری ؛ ونشمنم حلی 
النسیان حتی فی ذاکرتی ؛ نعرفونها جمیما 
۳۱۷ 


إبراهيم السعافين 


ولا شلك : 
١‏ كلما نبت الرمان فناة 
ركب المره فى القئاة سدانا * 


١‏ . . . كان التنبی » بلغة البوم ؛ وافعیا » لا 


بمقولته الشهیرة : 
: والظلم من شيم النفوس فإن جد 

ذا عفة »فلس له لا بظلسم ) 
سینتهی بها [لی ما یعنینا البوم : 

شمادی نها رآن نشفانی 





١‏ نبیذ کم الفاخر هذه اللیالی ذ کرنی 
بلیال آخری من الفرح » كان معظمها أيام 
طفولتى ‏ وطفولتكم ‏ البعيدة البعيدة 
جداً عنا هذه الليلة. ليالينا الاث » آیها السادة؛ 
تخنشها الدماء ؛ وراء بابکم الکبیر هذا ؛ وراء 
مصراعبه السامفین» تترا کم الجشث . . 


آباژنا » أبناؤناء أطفالنا » نساژنا » يقتلون فى 


کل لحظة . بوحشية منظمة. فى كل لحظة 
بیوتنا تنسف ؛ ومدننا رق ...0 (ص۱۱۱). 


وهو بعى الزاوية التى يهاجم منها حين يتحدث عن 
العالم الذى يجابهها ؛ أو الساحل الذى عاد إلبه ؛ 


۲ واا الصاخب بالنذالات والجر الم 
لاذ؟ لکی آجابهها بارادتی » لکی آجابهها 
ورأسى مرفوع ٠‏ وعینای مفتوحتاد , متشها 


برش الى لن ترعترعتق غنهسا ننه :ن 
الرياح العانيات . 


غيرأن الفتى يلاقى المنايا 

كالحات ولا بلاقى الهوانا. . ) 
فى هذه الکلمسات القليلة جد الدرس الذى 
سيتعلمه فيما بعد هاملت شيكسب ۲۸۱ هع 
أداء اللمن ؛ مراد الإنساك؛ مهما كبر ٠‏ أصغر 


فالكائب يئرك الشخصية تمتلك وعيها وتستعيد 
ذا كرنها لتتحدث بمعرفة اقرب إلى الیفین ١‏ وبشواهد 

تشير إلى الحقيقة الناصعة , حتى نكاد نتصور أن الكاتئب 
يراو ع هنا باتخاذه هذه الشقنیات ري حيلة فنية فی 
للقام الأول فتغدو ؛ وجهة النظر ؟ جلية فى امتدادها من 
لت ی خر وم الى نی إلى الإنسانى المطلق . 


مین ال بسمح بخلق العسداوات النى نودی 
بشرها (لی افناء الواحد منا الأاخر.... (ص 
U)‏ 


ويصل الوعى مداه حين بشور فى وجه سدنة البناية 
الذين يشوهون الوعى ؛ إذ يبدو فى هذه اللحظلة فى تمام 
وعيه وفى كامل ثورته يوجه خطابه الأخلاقى إلى 
القائمين على الهزلية السخيفة » فإذا كان الحدث 
يتحرك فی اجراء الفرائببة والعجائبية ؛ فان حدیث 
الشخصية يصب فى أحد امحاور الرئيسة من ١‏ وجهة 
لنظر » التى يقوم علیها بناء الرواية من مثل قوله : 
۳۱۸ 


؛ آنا ما جشتكم هذه الليلة |لا مرغما » متعثراء 
ولو كان بوسعى أن أرفض المجىء ؛ لرفضت » 
والله! وذلك أننى انساءل بإلحاح ٠‏ لماذا 


تريدون أن أكون ضيف الشرف لديكم؟ فى 


هذا المالم الهروس بجرائمه الندفم بجنود 
كل بوم من مجزرة بشرية الی مجزرة » ما 
الذی استطیم آن احفقه لکم لا کون اهلا 
منکم لهذا الاهتمام ؛ وهذا العناء » وماذا 
حففتم أنتم فى هذه لبلی الدامية التى ضح 
هواؤها بالصراخ والعويل » سوى أن KR‏ 


اا سسسسسسسسس سس س يس سافرف الأخرى إشكالية الوى 


الأذان بأصابعكم بين الحين الس ؛ وتهیهو 
لانفسکم ولبمة قد تكون الأخيرة › وأنئم لا 
نعلمون ؟ | 

اتال أن أكرر ؛ أيها السيدات والسادة : 
وراء بابکم الکبیر تتراکم الجشث . وذا لم 
تنداركوا الأمر قريبا ؛ فانها ستنتشر أمامکم ؛ 
هناء على الأرض من قاعتكم الكبيرة هذه 
بالذات ۰۰ (ص ۱۱6) . 

ففی حین نری شخصیات شریرة تمسك بخناق 
الشخصية لتشیم جوا من الاحساس بالفجيعة والانسحاق 
نری الوعی یتجلی ناصما فنری الشخصية نفکر بصفاء ؛ 
رتتصرف بنفاء بصورة لا نعهدها عند من غاب وعيه 
ونمرقت شخصینته وانسحفت انسانیته » فالشخصية علی 
هذا النحو ؛ واعية قوية ليس فيها مظة من نشتت أو 
ضعف أو ضياع » فراها تقول فى ذروة الابهام بوافع 
بدیل : 

ولا !كان ذلك أكثر ثما أطيق! لثن كنت 
نقدت ذاکرتی؛ فإنتى لن أرضى بأن أنهم 
بفقدك لمنطق والعقل كذلك ٠‏ 
(ص"؛١).‏ 

ومن الصعب أيضا أن نسلم بأنه فقد الذاكرة ؛ 
فذاكرنه حية بقظة نمدها ذاكرات جماعية متعددة على 
نحو ما سئرى فيما بعد ٠‏ وقد أسعفت المؤلف لغته 
الشعرية التى تنبنى بالرواية بناء عفويا ؛ إذ تتألق اللغة 
بكثافة الشعر وإيحائه ورموزه : وهى لغة الأعماق 
والأحلام وعالم الباطن التى تحمل شعلة النار الأزلية 
لتضیء بها الوافع وعالم الوعى : 

وقد كمون على شىء هو من خلق 
خبالكم ؛ مدفوعين بأهوائكم الخاصة 
فتسمونه هذيانا . أما أنا فأرفض أن ينسب 
الهذيان إلى . 


إبى لا أتحدث إلا عما ينأجج فى داخلى ؛ 
فى أحشائى ؛: حيث النار أبدا نشتعل ؛ وهى 
الراك ا ی یت اور 
حارم من أوارها من قرة 
حرقها . 
أيها الأستاذ الجليل ؛ أيشها الأستاذة الجليلة ؛ 
أيها الطلبة الأعزاء » لو أن الغيوم تحمل الغبار 
كما حمل الماء/ لأمطرت علينا دماء الذين 
عشتناهم. . ان کنتم تتصورون آن فی هذا 
القول'هذيانا نانکم فی محنة لن بستطیع 
أحمد إنقاذكم منها .. قد أكون شطرت 
شطرين ‏ أو ألف شطر . ولكننى أحمل 
الاشطر والشظايا والكسر كلها بين جنبی ؛ 
وأنا أعلم » حتی لو فقدت ذاکرنی؛ آلنی رغم 
ذلك سأنکلم بما نفهمونه » مستمدا القدرة 
على ذلك من ذاكرات ۳ 
داخلى ٠‏ كما تجمعت الأشطر والشظابا ۱ 
رمن قال إن عليها أن تلتشم وتتوحد › ما 
دامت هی هناك ؛ موجودة فاعلة ؛ تکافح 
لکی تصعد إلى منطقة الضوء ؛ إلى الوعى 
القلق الرجراج ۾ ؛ المهدد بالسقرط يدور ۱ 
إلى منطقة آخری من الطلام؟ کل ذاکرهف 
جمرة متوفدة کساها الرماد ی 
ولکن يا للبؤس » فإن الرماد أكثر ؛ أكثر . . 
بکلیر ۰.۰.۰ ۱ص ۱۶۷ . 
ولعل فيما قدمنا ما يوضح طبيعة الشخصية 
الحقيقية ؛ وأهم من ذلك ما يؤكد ۱ فكرة 4 الرواية التی 
تطمح أن تقدمها ؛ فالشخصية لیست فردا له سمات ‏ 
نمیزه بقدر ما هی نموذج تلثقی فیه کیانات [نسانية 
اکبر أو بتعبير أدق يمثل الجماعة الإنسانية الأصيلة › 
فهو صاحب الهم والقضية ؛ مالك الجوهر والروح ۱ 
الساعى إلى الجماعة فى حالة التفرد أو التوحد ؛ في 
۳۹۹ 


و سب 


حالة الانفصال أو الانصال ٠‏ وتظل الشعرية التى اور 
نصوصا أخرى شعربة أو مخوز على شروط الشعرية تعمق 
إحساسنا بوعى الشخصية وسط هذا العالم الذى يسرع 
بخطی حثبثة نحو الهاوية او الدمار فيحاول الكانب من 
موقعه الفرید الفذ الوقوف فى وجه هذه الحالة المرعبة 
موحدا بين الوعى واللاوعى ؛ مستنجدا بالعقل الباطن ؛ 
بالوعى المستور فی الظلمات تینطلق صعدا إلى منطقة 
الفعل / منطقة الوعى فنرى الشخصية نفكر وربما نحنج 
بصو ت عال : 
٠‏ ومن هناء فان التعاسات نترا کم والالام 
تتراكم » والعواطف الهادرة كأمواج البحر 
غبس فی القواقع ۰ کما الجن فی فماقم 
سلیماد ؛ وجبس معها الصور الرائعة 
المستحيلة . . . قد أنصور أن من أصابع بک 
اذا نفشتهما هکذا » تتساقط الجنان - جنان 
الله الخالدات على الأرض؛ والرجال والنساء 
فى عسشق أبدى 0 . ولكننى أعلم أن 
أصابعى هذه تتساقط منها كذلك التعاسات 
والحماقات والآثام ؛ فتحمل هاويات الجحيم 
مکان الجنان ؛ والرجال والنساء فى عذاب 
ا 


وقد مررت بذلك كله فى هده اللبلة راللیالی 
الا خریات الطوال ؛ فى هذه الغرفة وفى الغرف 
الأخريات التى كنت قد سهوت عن وجودها. 
حتى قلت فى النهاية ؛ ما قاله إنسان اخر . 
فى بلد آخر ؛ فی عصر آخر ؛ لعل جهنم 
وحدها تهیء ماری سعاساتی اللعينة ١‏ 
(م ۱۵۷) . 
فالشخصية فى تداخل لغتها مم نصوص اخری 
تتطلم . فی مجاهدتها ؛ زلی الاتصال بالفهوم الصوفی 
86 جاوز العقبات فهر الر غبات ؛ بااه | کتمال الذات 
ثم نوحدها فی ذروة الکشف مم الجماعة ‏ وهذا ما 
۳۳۰ 


نلحظه فى تناصها مع المتنبى حين بتطابق الضول مع 
الفعل » وتضيق المسافة بين الابعاد حتى تتلاشى » وما 
نلحظه أیضا فی تناصه مع الشاعر الیتافیزیفی الا مجلیزی 
ولیاك کوبر ( ۱۷۳۱ - ۱۸۰۰) الذی بصرخ فی 
قصبد: له ت ضفط انفماله معتقدا آنه سیکون هر 
نفسه العلامة للانتقام الإلهى ‏ . 


إن الشخصي: ناهد ؛ من أجل الارتفاغ إلى 
منطفة الوعی والی امتلاك الخبرة « العرفية ! فی كل 
مکان لتزود بما یمینها فی النهاية علی تحفیق الهدف 
سواء أججاوزت ذانا منشطرة ؛ تتشکل ؛ فى وعیها ۰ بصور 
متدابرة , أم كانت ذوانا متعددة معزولة فى جزر متباعدة 
ائية تبحث عن فرصة اللفاء لتتوحد معا من جدید » 
وبظل الآخر مدانا فى وعى الشخصية فهی تخاطب می 


یسمی ۱ الد كتور راسم ٩‏ : 


۰ یامزور ؛ يا متأمر !4 . 
وقول رن تدای 0 ياء ۱ ؛ 


١‏ س انت آفعی فى جنة لم يخلقها الله ؛ بل 
الشبطان » (ص۱۵4). 


رتتفهم ابعند اللعة : 


١‏ ولکن بسری لبست حقيقية . مجرد 
شخصبء فی رواية: فی کستاب . .۰ 


(ص ۱۵۵) , 


فالاخرون هنا هم الذین يقومون بتزييف الوعى . 
وعلی الرغم من الاحتمالات التی تشیر إلى إعادة لذورة: 
على نحو مما يرى جبرا مفهوم الزمن فى الحضارة العربية 
فى السرد العربى أيضا , فإن إمكائية التجلى والكشف 
والصعود إلى الذروة نظل قائمة ؛ إذ تقول الشخصية فى 
طريق العردة من المطار صباحا : 


۱ وتطلعت من نافذة السيارة إلى الأفق البعيد. 
كانت الشمس قد طلعت حمراء ملثهبة من 


سس سس سس أفرف الأخرى وإشكالية الوعی 


بين غيوم شفيفة » بدت ركأنها نريد أن 
تلازمها ونشتعل معها ؛ والشمس ترتفع نحر 
زرفه مترامبة لا ننشهی ۰ ۲ ربا کوردة هائلة 
ولسماء نالا کاللازورد + (ص۱5۲) . 


رهما یکن , فان الشخصية [ کشا تن ۷ 
تمثل موقفا فرديا فحسب ؛ وإنما تمثل موقفا جمعيا ؛ 
نمثل الذاكرة الجماعية التى نشظت فى الأمكنة والأزمنة 
والناس ؛ ومن هنا تكتسسب الذاكرة الفردية قوة و 
عجيبة ومعرفة تمثل الوعى الجماعى الذى تخدر إليها من 
خلال الثر اكمات المعرفية الجمعية عبر الأجيال . 


ويغدو من السهل عليها ؛ على الرغم من حرج 
موقفها رضعفها لانی بين مزوّرى الوعى ومشوّهيه ‏ أن 
تجابه سدنة البناية الذين بزعمون أنهم قادرون علی معرفة 
كل شیء ؛ ونقدیم الوعی والعسرفة لکل باحث ۰ 
نکتشف فى ساعة ضعف أن هؤلاء مثقوبون منخورون ؛ 
یکید بمضهم لبعض » ولا يكاد يئق أحدهم بالأخر : 
فما تسنح فرصة حتى ينقض أحدهم على الآخر . 

وإذا كانت الشخصية قادرة على المجابهة وفك 
الحصار والانطلاق من أعماق الغرف والدهاليز المعدمة 
إلى أفاق رحبة حيث وضوح الحقيقة وسطوع المعرفة ١‏ 
إذ تجتمع الوردة الحمراء والطفلة والشمس الحمراء 
الملتهبة الطالعة من الأفق البعيد لتشكيل إطار لوحة 
التغيير؛ فإ هذه الصورة الجديدة التى تمثلها لوحة انبثاف 
الوعى الذى يغير العالم وینجه به إلى مسار جدید ینفادی 
الايماه نحو الدمار ؛ لا تلبث أن توحى بدائرة جديدة ؛ 
بدا بالمعاناة لتنتهى بالفن من الحام ‏ إلى الفعل ٠”‏ 
وكأن رؤية المولف الواعية لحركة الزمن الدائرية تتجسد 
فی رژیاه الفنية ؛ من حلال هذه الرواية الإشكالية الئى 
تعاملت مع الزمان والکان من حلال بنية مكانية » 
صورت معاناة لانساد فی انشطار صوره الفكرية 
والشعورية و ۱ الفعلیة؛ ثم فی مجمعها من جدید » معاناة 
الانسان فی شرطه الادنی وسماناة الفنال فى شرطه 


الأعلى؛ وهی صورة الفرد الذی بحارب ضد الفناء والشر 
والعدم ويصلح آن یکون بجدارة مخفقا للوعی الجمعی 
الذی تشظی وانشطر فی شظایا وأشطار وکسر تتب‌شر فی 
مراحل الانهيارات وتتجمع وتعود إلى الحياة مجتمعة 
كما ينبعث تموز وأدونيس وأوزبريس وطائر الفينيق ٠ ٠١‏ 

ولیس بوسعنا أن تفول الكلمة الأخيرة فی هذه 
الرواية المدهشة التى تقبل کشیرا من الاحشمالات ولا 
تقبل فى الوقت عينه إلا نفسيرا واحدا هو صدق المؤلف 
فی التعبیر عن وجم الانسان الفرد الدموذج المحاصر وسط 
أعداء ليس لهم حصرء أولهم ٠‏ الانسان الوحش ٩‏ » 
ولیست ! التکنولوجیا الوحش ؛ آخرهم ۱ 

لقد مزج فى لاوعيه بین ترائنا لشعبی واعتنق 
احدث ما فی الشراث لسردی الغربی ؛ فخلق أسطورنه 
الخاصة ‏ الغرف الأحرى ‏ بلغة شعرية تمزج بين 
مادية الحياة وروحية الفن فى ألفة نادرة . على أن جبرا - 
رغم تقنيته العالية وثقافته الواسعة ورموزه الشرة الغزيرة - 
لم يضح لنا أبدا بمتعة روايته أمام أية مخریات ؛ فظلت 
طبلة الوقت تخشفظ بسحر حكايات ( ألف ليلة وليلة ) 
ومتعة نوادر التراث وأخباره وأسماره » إلى جوار ما تثيره 
الأعمال العظيمة فى الشرق والغرب ؛ من حوار فكرى 
عمیق رفلسفة حانية دافثة . 

ولست أشك فى أن هذه الرواية فى حاجة إلى 
دراسات بنائية ‏ حتل فیها اللغة المكان الأرفع » يشغل 
فیها « التاص ؛ الذی یمد حقلا حصبا فى أعمال جبرا 
كلها ؛ مكانا بارزا , حيث يجتمع المؤتلف واغتلف فى 
صعيد واحد وبأسلوب نادر . مثلما تمتاج إلى تفصيل 
أكبر فى بیان دور المكان فى بنائها بأسلوب مقارن » 
رحتساج الشخصية إلى خليل أعمق وأشمل ؛ فى 
امتدادانها رفی رموزها فى العقل البساطن وفى الواقع 
الوضوعی وفی الفرد وفى الجماعة وفى جوهر الفنان 
الذى يختزن النار فى أعمافه ؛ لینتشر لهیبها بعد معاناة 
الفيود والسدود على السطح ؛ يغير ويحمى ويقف فى 
وجه الدمار . 

۳۱ 


ابراهيم السعافین 


الهوامش : 
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جیرا ايراهيم جرا : پنابیع الرژیا + حوار مابجد صالح السامرائی بعنواد : الرواية والزمن والجسوهر المدكرر إذ يشير إلى تأثره بأعلام الرواية الغربية مع الاحتفاظ 
بخصرصيته هو إذ يفول ٠:‏ فالرواية , كطريقة فى الرؤية والتعبير , تعينت لها عدثها مم بنزاك ودستويمسكى وفلوبير , «غيرهم من أساطين الفرن الناسع عشر , إلى 
حيمس جريس وفرجينها وولف و د , هف . لورنس وأولدوس هكسلى ووليم فوكتر ؛ وغبرهم من أساطين هذا الفرن » ولن بزعم رواگی: مهما كان أصيلا ‏ أنه 
ابتد ۶ أصلوبه ص الصفر أ أنه لم ينهل من بنابیع شؤلاء العسانعبن المهرة : وکن الذي سقیی دائت . غندما بحدق ابروائی ۳ لوب کلها > هو دلنث 
دبعصفاتها ۱ . 

المإسسة العربية للدراسات والتشر ۷ سيروت ۱۹۷۹ ص Aa‏ 

بنابیع الرژبا م ۱۸ لفد اغثرف جيرا قبل کتابة الغرف الأحرى بانه ان كف لپلا وليلة إذ بقول فى معرض موقفه من الفاریع و لتق م عنام الرواية 
عندى : أنا والكلمة ؛ والفارىء معا . وبقدر ما تعلمث بعض هذا من الرداية الأوربية . تعلمته ابصا من ١‏ ألف لبلة وليلة ) . 

نحو رواپة جمدهدة ؛ ترحمة مصغلفى إبراهيم مصعلفى . 

منتوال باضلار : جمالباتث المكان ترحمه غالب هلسا؛ انظر الفصل الا 3 انیت ن الق إلى الع , دلالة الکو ص ©" .وما بعدها . الؤسسة الجافعية 
للدراسات والششر ط ۲ ۰ ۱۹۸۵ . 


انظر : انشظار الذهن ؛ م۱۸ بما بعدها حبث قرا حدیتا غن شخصيات منشطرة , 


انضر : بنابیع الرژبا : المتنبى وشهره : التداقض والحل ض 5" وما يعدها . وانقر لجرا اف الفن والحلم رلدمل صی ۲۰ رما بمدها ‏ دا الشلون الثقافية العامة , 
بفداد ‏ ۲( 

اد الولف يعلى من شات التنبی ویفرنه دوما بشسبیر اذ بری فبهما معا 1 اعمال شعرية باهرة .یز معظمها مجهول ١‏ ویعجبه فی أنه بکئې : : مج ! 
طاقات اللغة العجبية . جاعلا منها بعضا من اللفیت اندم فى دغييلة رجل ضار فیه الذ کاء مع الم َّ والغضب مع ازدرام . ١. ١‏ الیدابیع ص ۳۱.۳۰ 
ريخل إلى القول فيه ١:‏ فإك فى مصرعه يتوعد الشاعر والقاريء ؛ القائل بالفاعل . «يكون فى اتابهة القاللة ذلث الدمج الكامل بن الكلمة ومدلولها . بين 
انيت والغابة ١‏ إنه الدمج الأخبر بين حلم الشاعر ویفظته ؛ وین مشبئكته وقدره . إنه الدمح الذى سنه به كل نناقض دام ۳۵ , 

لد غانى وليام کوبر من کثیر من الأحيداث التى عصفت بحيائه ؛ وقد كانث لقافته أدبية واسعة وراء بساملة شعره قفى أححد أبيائه يقول ١:‏ إن ئمة بهجة فى الآلام 
الشعرية ١‏ يبعرفها إلا الشعراء ومن شعره ابضا 0 إلهى نهر قله ولكنك ذربب ل ساعد سير 1 أذنك صماوة, يفول أبضا! ۾ هنال بسر ملىء 
بالدماه ۱.۰ , انظر :.۴.263 ,1974 Harry Blamires + A Short History of English Literature, MEtgyen G, Britain‏ 


( ۲۱۰ الفن رالحلم والممل انطر ؛ الكتابة :ال جرد از نسانی ص ٩۷۲‏ بدا بعدها . 


فض 





الكتاية الخلاص 


قراءة فى 


رمرافعة البلیل فى القفص» 
لموسف القعيد 





مبدی آحمد تونیق 


( مصر ) 


r 


تا 


اخترت أن أطلق على مفهوم الكتابة الذى تصدر عنه مجموعة 
«مرافعة البلبل فى القفص ١!)‏ اسم «الكتابة الخلاص» لآل 
وجدت مفهوم الكتابة فى أحد المواضع فى المجموعة مقترنا 
بفكرة الخلاص ربا تجد الفهوم نفسه مقترناً بفاهيم اخری فی 
المواضع الأخرى ؛ مثل مفهوم الصدق . لکبا کالصدق تشر 
إلى بعض الدوافع دون البعض الأخر . ودون الغابات التى 
تستبطن الکتابة . وتتجل فى النصرص ؛ بمزل عن صاحبها . 
نمفهوم «الخلاص» ١‏ إذن ؛ يشير إلى الدافع والغایة + ويشير 
إلى الصراع بين الذاث والعالم الذى يضطرم به الخطاب . وهر 
للفهرم الفاعل فى الممارسة . بغض النظر عن كونه المفهسوم 
الفترض فى ذهن الكاتب » أو غير المفترض , 


ولانتصورن آن هذا الاسم , أوأن هذا الخطاب النقدى 
الذی تطالعه کله : خطاب مدح ء أو خطاب فدح ؛ لکنه 
محاولة لفهم هذا الضرب من الكثابة الذى قد نلقاه هنا أر 
هناك , 


الكتاءة7؟) ٠‏ وثانيه اخروح مله بالبات الكتابة » ولالله بان 
حول الألبات ای متفیرات بنائية تضط النص ۰ رآخره مسح 
مرجز لتصرص هذه المجموعة الفصصية . اخترت هذا السار 
لان وجدت فى (مرافعة البلبل ) فقرات نشير مباشرة إلى مفهوم 
الکتابة , وتغری بالولرج ال اللص من مدخله . 
ا o‏ 
فلنراجع هذه المفنيسات : 
أ راحتر لت الكتاية » عندما أصبحت الكلمة قسطرة 
إلى لقمة العيش أدركت أننى وفعت فى الفخ . وكانث 
تلك مصيبة العمر كله ؛ ( ص ۳۱) ۰ 
هذا هو الفهرم الرفرض للکتابة . الکتابة الاحنراف . انه 
الکتابة النی نبحث عن الرزی فحسب ‏ وهی فخ ۰ ومضيبة . 
لكنبا . على الرغم من أنها مرفرضة , لانزال مستوی من 
مستويات الكتابة الفعلية نجسم المفارقة بين الوافع واللال ؛ 
الممكن والمنشود , 
۳۳۳ 


جدی تولیی 


ب . «لن تنقدن سوی لك الکتابة الفریدة ای لانکنب 
سوی بحبر القلب . أو القدرة على الكتابة على سطح 
اماء والتدرین علی وجه الریح» (ص ۳۲) . 
ههنا الکتابة الختارة : الكتابة الإنقاذ التى تتحر بین فطبين : 
القلب , والستحیل (سطح الاء . ووجه الريح) . إنبا کتابة 
مغموسة فى الشعور نبحث عن فعل مستحیل . 
رخلاصی الوحید . هو أن اکتب نصة 
غزلان , التى لا أعرف ميا خرفا واحدا . لیس مهب 
أن تعرف . الهم أن تشعر . أن ميش النفس ببذا 
الشجن الحميل . الذى بأل بعده طوفان ولادة 
الکلمات» (ص ۳4) . 
الکتابة الانقاذ هى الكتابة الخلاص ١‏ وهى تحبد عن العرفة . 
وننجه إلى الشصور . وحدده بجیشان الشجن ؛ وتستمد 
حمالياتها منه . لانعرف مایسبق الشجن . لانصرف إلا أله 
حالة لاتطاق ننشد معها الخلاص . اما ما بعد الشجن فتحدده 
الفقرة بانه طوفان ولادة الکلمات . إننا أمام حركة واضحة 
نتجه آلیتها من الشجن ای الکلمات . نظل الکلمات طوفانا 
بحتاج ال ضروب من التنظیم ؛ فهل يكون الشجن أحد 
ضوابط النظام حتى يتغلغل فى اللغة ؟ 
د «احد ابطاها کانب , لكن أكثر صدفا . ولنغلق 
كافة الأبواب والتوافل النى يمكن أن يتسلل مما 
الکذب اممیل؛ (ص ۸) . 
ها هو الصدق يخايل الكتابة . والصدن متصل باللغة ربکلف 
بعض ضرابط نظامها . يتصل الصدق بالشعور من حبث تری 
الصدق أمانة فى التعبير عن شعور ؛ ويتصل بالواقع من حيث 
تراه وصفا للمواقع بماهو فيه . هذان وجهان من وجوه النظام ؛ 
لشعور والواقع . وعل المعنى الثان يكون نفى الكذب مها 
يكن جمبلا ؛ ويكون الصدق رصدا للوافع كذلك . 
ه ‏ دقال (أى المؤلف) إن الفصة هى العام الذى 
بخلفه , ومن حفه أن يفعل به مايشاء , لأنه لايفعل 
ذلك سوى عندما بسك بالقلم ؛ وتكون أمامه 
المساحة الفارغة من الورق؛ (ص 4) . 
۳ 


نعرف الآن شيا جديدأً عا يسبق الشجن . إنه الفهر ؛ فقدان ٠‏ 
الحرية في تشكيل العام . من هنا تكون الكتابة حرية خمالقة 
بديلة لعالم القهر . فيا الذى بشاء أن بفعله هذه الحرية ؟ . 
مایشاژ ه هو ضوابط النص والیات الکتابة : ولقد عرفنا منبا 
الشجن الجميل والوانع القاهرٍ . 
و۱۰ .. اکتب (ای الک‌انب لا الولف من 
شخصیات مرافعة البلبل) رسائل احدث لیها هن 
أشبائى الحميلة والأمال الحميمة رحالات 
القلق . . , » (ص )"١‏ , 


لابزال الشمور حاضم! بضبط الخطاب (الرسائل) , أما الأشياه 
اخمبلة نهی تفاصیل نثل بطانة للخطاب محكومة ببعديها : 
الشمور . والواقم . دلالة الأشياء وقيمتها تتحددان بقدرتباعل 
تمثيل الشعور , ومثيل الواقع معأ . 
ز -؛.... كتاب يسكن تلافيف العقل الجماعى 
لأنه مطلوب مه (أى القساضى) أن بمكم 
مصادرئه . , . .» (ص ۵۱) . 
بظهر الخاطب . هذا خحطاب يخاطب فى الفاری» «العقل 
الجماعى؛ . لبس الخلاص + |ذن ١‏ حلاص الکاتب من فهر 
العالم بإنشاء عالم أدبي يارس عليه حرينه التعويضية فحسب ؛ 
لكنه . كذلك . خلاص الجماعة والأمة . نلكشف ههنا 
الوظيفة التحريضية الاجتماعية للخطاب ؛ فالشلاص لابتم 
بحركة فرد , لكله يتم بحركة جماعية . 


ح -:.... كنت (الكانب) أجرى وراء الکتاب 
الذى جمع فتات الضوء المتثائر فى أرجاء هذا الكون» 
(ص ۲۷) . 


تعد هذه الكونية نقلة أعل لاتتحقق إلا من خلال إصابة العقل 
احماعی . ولاتتفصل الکونبة والضوه التناثر عن الکتابة هل 
سطح الماء » والتدوين عل وجه الريح . هذا كله نوع من 
مداعبة المستحيل الذى يلتفت من جديد إلى القهر الذى كان 
ميئدأ الحركة , 

ط -ه. . . . الكتاب الخالد , , . . ) ص ۱۲) . 


ااا سس سس سس تست 


الخلود مشروط بکونیانم ول إلى الوعى الجماعى الذى تبعث 
إليه بشاهر شجن تعلن قهر الواقع وجدارته بالتغيير . ههنا 
نستعید مقولة من مثل مقولة كليف بل عن الفن : دإنه يعبر عن 
شعور ما عميق رشامل رعام , أو عل الافل يقبل أن يكسون 
عاماً . لكل الازمان . وليس خاصاً بأحد :20 , عل أن نفهم 
أن الخطاب يشارف هذا الستوی من العموم من خلال مشاغر 
لها قدرة إحالية واضحة عل رعى ماع محدد له ظطروف 
محددة ؛ وإلا يفقد ا نطاب طابعة السياسى المقصود . 

إننا عل وجه العموم أمام كتابة تمثل استجابة وجدانبة رافضة 
لقهر العام , حاول ضصربين من الفلاص : الأول تحرير الشعور 
من وطاة العام , والأخر نحريك الوعى الجماعى نحو اتف . 


= 


فلنعد تنظيم الأمر , فهر العالم يثبر شعور الشجن وال 
فيتولد طوفان الكلماث بوازی طوفانا مأمولا لبحرث كل شىء 
حرثا . لايصنع طوفان الكلماث نصاً إلا بأن بنتظم فى نظام » 
وهذا لابقع حتی بعود شعور الشجن » ورصد العام ٠‏ لينظما 
الكلمات . والشعور والرفض لايكفيان وحدهما ؛ فهناك 
ضابطان آخران هما محاطبة الرعی امحماعی ؛ رالتمسرد حل 
الوافع بعد رصيدة . ولنطلق على هذا التمرد اسم «الفنتزة) : 
أعنى لمساث الخروج عل الواقع والانتحاء بالنص إلى ناحية 


لانتوفعها بمنطق الواقع المألوف . 
الشجن ‏ الرصد. الوعى الجماعى 2 الفئترة 
القهر سم الشججن._س‌طوفان الکلمات سم النص 


یتالف لنا من جميم هذا اربع آلیات : الأول تترابط فیها مواد 
النس وعناصره من کلمات وصور وانکار وانساق أسلربية 
مقتضى القيم الشعورية الراجعة إلى الشجن الكامنة فى هذه 
المواد . الثانية ثترابط فيها المراد بقدرتها على رصد الواقع القاهر 
بأشيائه الجميلة والقبيحة معأ . الثالثة تترابط فيها المواد بقدرتها 
عل تخاطبة الوعى الجماعى . والأخيرة تشرابط فیها اراد 


الكتابة الخلاص 


بفدرتبا عل مجاوزة الوافع دون أن نفقد القدرة الرصدية ؛ 
وذلك یکرن باستعارة آلیات الرسم الکاریکائوری من البالفة 
والإيهام والتخییل . وبنظرة مراجعة نتبین آننا آمام حركة من 
الذات (الشجن) إلى العالم (الرصد) , إلى الفاری؛ (الوعى 
الجماعى ) » إلى الدلالة (المطالبة بمجاوزة الواقع وهی رسالة 
ا نطاب الفصصی ههنا) . 


د 


بيد أن الآليات لاتنفصل بعضها عن البعض الأخير . بل 


اتتداحل فتصير متغيرات بنائبة للنص . وهى متغيرات لأن 


بعضها قد يزيح البعض الآخر ويمارس عليه حضورا زائدا فى 
بعض التصرص دون البعف الآخر . فالحمولة العاطفية لقصة 
دخيل الحكومة؛ ‏ على سبل الثال - أفل بكثير من الحمولة 
العاطفية لقصة دعندما كان الرجل غالبا » والفنئزة ى قصص 
«من الدفائر القديمة؛ أعل بكثير منها فى قصص دعن الذين 
لیسوا أبطالاًه . ولنستعرص هذه المتغيرات البنائية : 


1/4 
حالات الشجن : نظراً لان الشعرر إزاء الرافع ثائر 
مضطرب فلقد حقق ثورته فى آلية التنويع الأسلوى ؛ وحفق 
شجنه واضطرابه ل العناية السردية بالتفاصيل المشغولة بالأشياء 
والتصرفات ات القيمة الشجنية , أما التنويع الأسلوى فهو 
بظهر نی ذلك التنويع لاشكال الجملة . فانت نجد ی الصفحنون 
الأولى والثانية من « مرافعة البلبل فى القفصن ؛ امحمل اسمية 
حنى يفول : واستقر المهاجرون فى جرجا ؛ ( ص ۸ ) فتظهر 
الجمل الفعلية . وتمد الافعال تتراوح بين الفعل الماضى 
والفعل المضارع تراوحا يجمعهما معا أحيانا فى مثل قوله « تمشون 
ق القفص , تبخترت فوق ارضینه الوسخة ؛ كدت ندوسین 
مل أعقاب السجائر . . . ؛ ( ص ١6‏ ) حيث المفضارع 
( نمشين ) ثم الماضى ( تبخترت ) ثم الماضى يعقبه المضارع 
( كدت تدرسین ) . ولا نعدم حروجا عن نمط امحملة احبرية 
إلى النمط الإنشائي الاستفهامى فى مثل تعليقه على ظهور 
املف لى موضعين من القصة بقوله : أنانية ؟ اريماءولكن هذا 
ما كان ؛( ص 4 ) , فى استفهام وحوار مع الذاث ؛ أو فى مثل 
۳۲۵ 


دی نوی 


ختام فصة ؛ مرافعة البلبل » الذی یلخص شخصیات الکاتب 
والضابط والمحامى فى ثلاثة أسثلة ( ص 54 ) , 


ويظهر التنويع الاسلوى كذلك فى بناء الجملة بناء مزج 
الفصحى بالعامية , أو هويضع فى قلب فصحاها لفظا عاميا . 
تمده على سبيل المثال ‏ يقول فى أول « مرافعة البلبل ۷ : 
١‏ امرأة طويلة تقف فى القفص نتشعلق فى الحديد بيدا . . ) 
( ص ۷ ) مستخدما المعل العامى ١‏ تتشعلق » على يسر أن 
بقول ١‏ تتعلق » , وس هذا الوادی قول السامی : « قبل أن 
أنكعبل فى هذه الفضية ؛ ( ص 4١‏ ) مستعملا ‏ أتكعبل » عل 
الرغم من أنه حرص على الفصحى إلى درجة أن يفصّح مثلا 
شعبیا فیقول « من ليس له كبير عليه أن يشترى لنفسه كبيرا ؛ 
ر ص ۳۵ ) , کان مشاعره تغلبه ونحصاول صرفه عن تنكلف 
الفصحی . واستعماله کلمة « البحترة +( ص 4۸ ) تأكيد عل 
هذه الآلية مع سهولة آن یکتب « البعثرة » . ویظل الظهور 
المتقطع للفظ العامى تنويعا أسلوبيا بنجاوب مع ثورة الشعور , 


ومن مظاهر هذا التنويع خروج الخطاب فى بعض المواضع 
عن الوصف المباشرلما يفع إلى عبارات شاعرية عاطفية دور فى 
مدار الطبيعة » وئرنو إلى الشجن المستسر فيها ٠‏ نحو قوله : 
« بدات الرحلة من سجن اللساء وفت الفجر الازری ؛ عندما 
كان القمر يدخل نحت سحابة كثيفة » يستر با عريه الليل , 
من نور النبار الفاضح . كان اللبل يملع الثوب الأزرق , الذى 
مزق به رداء الظلمات ؛ وسرئدى جلبابا رماديا . سرعان 
ما يستبدله بفماشة صفراء . فيها لون نور الشمس الصباحى 
البكر , الذى لم يلوه أحد بعد... (٠‏ ص ۷) . وعل 
الرغم من أن الجملة الأولى ( بدأث ‏ الفاضح ) ١‏ فد أنث عل 
المعنى والصورة اللذين تكررهما المملة الثائبة ( كان بعد ) . 
إلا أن التكرار يبدو عمدا من الخطاب إلى تأكيد الوقفة الشاعرية 
فى حضن الطبيعة . على هامش المشهد » فی استجلاء للشجن 
معزل عن قهر المجتمع ‏ فى محل الطبيعة . 

آبا العناية بالتفاصیل الشحوة بالشاعر , فإن لموذجها 
الأوضح فى قصة « عندما كان الرجل غائبا » فى نفاصيل كعكة 
۳۳۹ 


عید الیلاد . نحو ! « جلست الأم . عل هینبا علبة الكبريت 
سرضوعة ی طبل صینی . امشدت بدها . آحذت علبة 
الکبریت ‏ فتحنها ببطء . آخرجت عود الکبریث . أشعلته 
هت ال اورنة ‏ رص 47) . ويستطيع السياق . 
ويستطيع حلبل القصة فی ضوه جماليات القراءة عل نحو 
خاص ؛ أن يكشفا عم| نشحن به نفاصيل حركة الأم من حزن 
رشجن جارنن مکبوئن . 


وب 


رصد الواقع : يمثل رصد الواقع أرضية يعمل عليها 
الطاب القصصى . لا يعنى أن الخطاب يستهلك نفسه فى 
متابعة الأحداث البومية . بل هو يكتفى باختبار بعض البئيات 
ذات القدرة الإحالية على الواقع . لا يقدمها فى رصد بارد . 
لكنه يقدمها فى جديلة مع الألباث الاخرى . وما كانت البنياث 
المختارة تشير إلى الواقع فى مجمله . نفضح قهره للانسان . 
وسلبه للحرية . وتغریبه للذات . فإن هذه البنيات نتكرر فيها 
رموز محددة ها هذه القدرة الإحالبة الاجالية , مثل السفر 
اثرنبط بتفريية الصری فى الاعارات . ومثل المرأة الت لا تعان 
قهر الزوج قدر ما تعانى فهر الرافع كله . ومثل الريف الذى 
بمثل براءة مدهومة ۰ ی مقابل مدینة شوهاء تجسم القهر . 
ولا فی على قارىء رواية ( وجع البعاد ) آن الریف المذی 
" یزال مجهل الکاسیت ۸ يعد موجودا . لكنه فى الرواية رمز 
یفضح تغریب البراءة . والبکارف ‏ وهرها . 


يتمثئل هذا الرصد ل احدث البسبط الدال الذی بقوم علیه 
النص بستمد دلالته من قدرته عل تثبل الواقم القاهر فى 
كلبته . ففى « وجم البعاد » حدث بسبط يتلخص فى زيارة 
مغترب غائد إلى قرية ليسلم بعض أهلها شريطا بحوى رسالة 
صوتية من ابنبم في غربته , وعل بساطة الحدث . فان دلالته 
على نشويه الإنسان واغترابه شديدة الحلاء , 


بالل » نفرأ فى مجموعة ( مرافعة البلبل ) قصة ٠‏ خيل 
الحكومة ؛ تدور حول غفير محولجى يعيش عل هامش حوبلة 
فطار . تأنى الشرطة لأخراجه من موقعه إلى الضباع بعد أن بلغ 
سن المعاش » لبقدم نسفا رمزيا بفضى فى مستواه المباشر بقهر 


س الكتاية | خلاص 


السلطة » ویفضی فی مستوی آخر إلى نس رمزی بسنعید رمز 
الريف البرىء الذى تركه الغفير قديما , لبحيا على هامش أله 
مدلية رهيبة هی القطار ؛ فى تغريبة داخيل الوطن ؛ نتثهى إلى 
صباع يوازى الضباع الذى ينتهى إليه أحمد ه فى بحار الغربة ) 
فى قصة (عندما كان الرجل غائبا) , ويشابه سباع الزوج فى 
نصة ( ترحال ) بعد آن خادرنه زوجنه ی تغريبة عمل » فتکون 
نغريبة الزوج مثل تغريبة الغفير دياب » تخريية داحل الوطن ۰ 
وداخل النفس ۽ ور اللفس 


وكا يظهر الواقع بنائيا فى الحدث البسيط الدال ؛ بظهر 
أسلوبيا فى اللغة البسيطة المباشرة الراصدة ؛ ثمثل ها بهذا 
المفتبس ؛ 


نصل القطارات ۰ تشوقف الأنوييسات فى 
محطات نباية الخط . تطرد زبائن المديئة الجدد من 
جوفها ' بدزلون . يسصون فى الشوار ع ؛ ثسوه 
الحدود التى تفصل بين الغر باء وأبثاء المديئة , اما ی 
لینادر الصغیرة , فالحدود واضحة وفاصلة بين 
الغریب وابن البلد . 

المدبئة الكبيرة . عواصف بومية من الوجوه ؛ 
اللساه هشات مدذهولات : کالطبور ل تیاببن 
اخفيفة والو اسعة الفضفاضة ؛ وکابن حصنات 
ضد الحرارة , لر والح القی بت رکنبا وراه‌هن نتداخل 
ونتقساطسع وتتحارب فى شور م المديئة 
(عس .)9٠‏ 


الجمل بسيطة مباشرة تصور الحركة فى المديئة كأنبا نلخص 
الوافع تلخيصا إجماليا . يقول : ١‏ تصل القطارات ١‏ فيفتنح 
المشهد مباشرة , والثركيب الوصفی « الدينة الکبیرة » بقف 
وراء نقطة ليقوم مقام جملة خبرية تامة تكتفى بالمشهد البصرى 
العام , كأنه لقطة سينمائية مكبرة ؛ نحتوى صورة إجمالية ثامة 
الدلالة . ناطفة بنفسها . ويثم تضفير آلبة الرصد باليات 
الشجن فى منزعها البلاغى الشعرى ؛ فيكون طرد الركاب 
و الزبائن » من الحوف علامة عل إهدار الإنسانية ؛ ويكول 
اختلاط مدرد علامة على الضياع , وتكون عواصف 


الوجوه : وتحارب الررائح : من علامات العنف . وئستعاد 
رموز الخطاب فتقوم المديئة فى مقابل ريف تومىه إليه البنادر 
الصغيرة , ويصير القادمون من الريف هم الغرباء » وتستعاد 
المرأة ؛ لتستوعب السطيور الحرة البريئة ؛ لكنها نظل هشة 
مذهولة , کانها براهة مهدرة عاجزة عن التغییر ( محصنه صسد 
احرارة ) . ویتضانر التصویر البصری للمشاهد ‏ تتبعه 
للتفاصيل , مع الرموز إلتكررة , لإجمال صورة المواقع 
المشوه , وهلا هر ا ألوف ى هله النصوص التى تقوم على السرد 
لا الحوار . 


4/ج 
غاطبة الوعی ال معماعى : لا يعمل رصد الراقع عمل 
انعكاس الى نظهر معه صورة الواقع كا تظهر صورنا فى المراة . ' 
ذلك أن العلاقة بين حفيفة العالم والصورة النى يرسمها له عمل 
فى ليست علاقة نماثل بسیط 1901001۳1۵1600 5100216 . ففی 
العمل الفنى تتلقى الواقع على النحو الذى يفسره به الفنسان 
برصفه عااً جديداً , عالماً سر الرافع التجربی() , هذه 
الفكرة تكشف كيفية حول الوافع المرصود إلى أداة من أدوات 
خاطبة الومی ابعماهی . فیصبح الوافع ردیفا للخطاب الضاد 

له , 


ويمحسن ألا تخلط بين فكرة الوعى الجماعى وفكرة اللاوعى 
الجمعى فى مثل فقول يونج : : بينما يكتسب الفرد محتوبات 
اللارعى الشخضى خلال حياته » فإن محتوبات اللارعى 
الجمعى می کلیا اماط نوجد قبل وجوده .. والأنماط ‏ من 
وجهة نظر تجريبية أكثر نجديداً ووضوحاً هى العنصر الأشرى 
تأثبرا فى الذات :2*0 ؛ فإن بونج يبتم باللاوعى ؛ ونحن نتم 
بالوعى ؛ ومحتويات اللارعى الجمعى , عنده ‏ أغماط قديمة ٠ ٠‏ 
وحتویات الوعی المماعى المقصردة هى بنية العلافات النى فثل 
صورة العام المتغيرة بتغير الوافع الشحرك . 


ونظهر تخاطبة الوعى الجماعى فى الخطاب القصصى الذى 
نحلله فى صورة خطاب مباشر يكسر الوهم الأدى الذى يفصل 
بين الكائب والقارىء ؛ على نحو ما يفعل بريفت حون يكسر 
حائط الوهم المسرحى فى تعامله مع جمهور المتفرجين . ولنمئل 

هذه المباشرة ؛ 
۳۳۹۷ 


ا 


١١ |‏ إنقاذ بر مصر يساوى ؛ ( ص ۵۸ ) . 
ب و أخر مساكن شعبية بئاها عبد الناصر قبل 
استشهاده)(ص ٦۷ 5١‏ ) . 
ج ‏ و .. . القادمة من بلاد الحل الأمربكى » 
( ص ۱۱۹ ) . 
د و لأن الناس لم تعد هى الناس» 
رص ۱۲۱) . 
ه ‏ , أنا المؤلف التعيس . الذى أضاع كل 
مکنات العمر : بحثا عن المستحيل المستحبسل , 
أنول لن بصلح فوضى البر » بر مصر ؛ سوى 
معجزة » بعد أن سلمنا أرواحذا جيعا لغول اسمه : 
المجر » ( ص ۱٩‏ ) . 


از الواضم المختارة من عشرات الراضع : عل 
تفاوتا فى درجة المباشرة . تمثل محاولة الطاب أن يكون 
تحريضيا مثيرا ٠‏ أو مثورا ؛ بمعنى أنه يدعو إلى رفض الواقع 
رشروطه ۰ والعمل عل انتاج راقع أنضل . وهذه المباشرة 
بضع الكاتب أحكامه فى النص ولا يدع النص ينتجها وحده 
رفعا لدرجة التحريض . والمفئبس الأخير . على نحو خخاص «١‏ 
بقدم حضورا لافنا للكائب , يعلو فيه صوته ؛ ويعمم فيه 
قوله . تدمية لما حاوله فى قصة « مرافعة البلبل فى القفص » من 
إظهار ذاته » وتقديم معلومات شخصية عن نفسه ( ص 8- 
۱ - 59 ) , وتمثل هذه الآلبة أفصى ما يلجا إليه 
الكاتب من وسائل لإنجاز مخاطبة الوعى الجماعى بوصفها 
استراتيجية الكتابة فى هله النصوص . وهذا ما يظهر أبضا فى 
استخدامه كلمة و المرافعة ؛ فى عنوان النص . 


+ /د 

الفتزة : تبم الفنتزة من مفهوم الكتابة منل رأينا أن الكتابة 
خلنی حر لعالم هارس فيه الكائب حرية لا يتيحها له الوانم 
الحى ؛ ومسل رأينا الكتابة . من بعض رجوهها تنشد 
المستحيل المشار إليه فى المفتيس الأخير , أو تحاول صربا من 
النفش عل وجه الماء , أو وجه الربح فى مقتبس أسبق . لکها 
نظل بعيدة عن أن نصير سبحات متراكبة من خبال طليق فارق 
الراقع , لانها إذا فعلث صارت متعارضة مع رصد الواقع ۽ او 


FA 


الشهادة عليه بتعبير آخر ؛ فبنطوى الخطاب . حينشذ . غلى 
تنانض کاف لنفضه واسفاطه , فلا نتوقع أن نواجه خالا يشبه 
الخيال الذى نصور الرومانتيكبون أنه مرئبط , بطريقة مسا ؛ 
بنظام فوق الطبيعة2"7 . نحن أمام حالة أقرب إلى وجهة النظر 
النى نكشف فيها الصور الفنشازية اعتمادها على الواقع . 
تأسيسا عل المدأ المادى للمعرفة وهو : إننا ندير معرفتنا حول 
العام الحقيقى الموضوعى المحيط بنا(؟ . أعتى أمام حالة 
لا تزبد فيها أليات الخيال عن إضفاء طابع تخييل مفارق للواقع 
عل الوانع نفسه . إضفاء ببسط أفقا من الحمرية للمبدع 
بستبطن فعل الكتابة » ويظل لهذا الطابع التخييلى القدرة عل 
كشف الوافع ؛ أو لعله يكتسب بتخبيليته قدرة مضاعفة عل 
كشفه . بدا تصبر الفنتزة لمساث بنائية وأسلوبية كاشفة . 


ونحقق الفنتزة نفسها بسائبا بالانصال ببنبة الحدث البسبط 
الدال التى يعلق عليها النص دلالته المحيلة عل الواقع ‏ المدينة 
له . ويمكن أن تمثل لذلك بفصة ( التوبة ) النی لعلها ضاية 
ما بلغ الألية حين يفرط فيها الكائب . عل أن تحرج نص 
و المرافعة » فى إحمدى فراه‌نیه الفادمتین . وى فعصة ( التوبة ) 
رى معتقلا بعد خحروجه من العتفل بخضم للمراقبة ۰ ومن 
برافبه يسجل له فى اليوم الأول أنه ححلق الحيته التى كانت طويلة 
قبل خخروجه وقبل اعتفاله ؛ ربما حلفها لأله تاب . ويسجل له 
فى اليوم الثانى دخيوله حمارة ؛ فهى حسئة ستحسب له بألف ‏ 
عل ما يقول . وبسجل له أخيرا أنه سرق محلا ٠‏ فيستتتج أنه 
خضم ماما لفوانين الواقع ولا داعى للمرائبة . والخروج عل 
منطق الواقع ههنا بتمشل فى التحولات البومية للمعتفل » 
والنتائج المباشرة النى تستنئج منبا , والتى لا يمكن استنتاجها 
من مخبر من مخبرى الشرطة بهذه السهولة . لكنه أراد تمييلا يفوم 
على المبالغة النى نمسم فجاجة الواقم . والنى تمثل نقطة التقاء 
بين الفتئزة والنكتة فى ألياث الفكاهة والضحك المعروفة . 


وفى قصة ( عندما كان الرجل غالبا ) مشهد عابر خاضع 
هذه الآلية , مضاد » فى طبيعته » من بعض الرجره ؛ للمشهد 
السابق . أعنى مشهد الام التى أخرجت فستان فرحها لى 
الاحتفال بعيد ميلاد ابببا الغائب . على الرهم من أما لم نحلم 
السواد منذ وفاة زوجها إلا إلى ألوان قريبة منه . وعل الرغم من 
الحزن الدى جدده الاحتفال فى النفوس . رما أمكن نفسسير 


س 


سلوكها ببعضس الأليات النفسية المرضية أو غير المرضية › لكن 
سلوكها بظل عملا خارجا عن المتوفم ؛ يضفى لمسة الخيال التى 
نکسر حدة استرسال الوافع حاملة شحنة وجدانية . لا تغيب 
هن القاری» » من الشجن . 


واضح أن الفتتزة تمثل لمسات من غير المتوقع ٠‏ تسفط عل 
الحدث المروى كله , أو عل بعضه , لتؤدى وظائفها الجمالية 
عل وجهین غالبین : المبالغة فى إظهار نشرهات الواقع إلى حد 
کاربکانوری : أو مضاعفة شحنات الشمور الق تکتتف 


النص . 

هاهنا بصح أن نشرع فى مسح نقدى مرجز وسربع لتصوص 
العترقة. 
و / 


مرافعة البلبل فى القفص : يجوز أن نقرأ هذه القصة فراء‌تین 
ختلفتن لا تخلوان من نضاد ٠‏ رلا لوان كذلك من نشابه 
وارتباط , القراءة الارل نرى فى شخوصها مرادنات ٠‏ آو 
معادلات رمزبة ؛ لفری الوافع ای شرى فى الز لف 
شخصه الحفيقى , وترى فى الكائب شخصه الادب ۰ آو تری 
فيه صورة المنقف العاجز الذى اختار » أو فرض عليه ۰ 
« الجلوس فى مقاعد المتفرجين ؛ (ص ۷ ) ۰ وترى فى الضابط 
آموذج السلطة القاهرة للحرياث . وترى فى المحامى الوعى 
العاجز عن أن ينقل الذات من السلطة . ويمرر طافاتها ٠‏ وترى 
فى القاضى العدل الدی بات غریبا ی جتمعات ااتهر ؛ ثم نری 
فى المرأة المتهمة بالسلوك الشائن صور: اللقانة التهمة ‏ أو 
الذاث المهددة , أو الوطن الحبيس ؛ أو مصباح علاه الدين 
الذى انتقده المؤلف دوسط فوضی البلاد » ( ص ۱٩‏ ) ؛ 
يمعبى الخلاص المفتقد , أو ترى فيها عل نحو أكثر تحديدا ٠‏ أو 
تضبيقا للدلالة ۽ کتاب ألف ليلة وليلة الذى صودر ثم أعاده 
الفاضى ثانية » ترى هذا إستنادا إلى وصفه بأنه الکتاب الالفی 
ص 44 ) . وإلى تعبير د وحلق مع آلحکایات ۰ وسبح ل 
بحار الليالى المدهشة ؛ ( ص 080 ) ؛ واستنادا إلى أن الفائية 
التى أطلت من بين صفحات الکتساب عسل القساضی 
رص ۵۷ , تشبه « غزلان » المرأة المنهمة ( ص ٠ ) ١١‏ بل 
ان لدی‌القاضی بقینا آنها غزلان ( ص ۱۲ )۱ فغزلان - إذد - 


الكتابة احلاص 


د ألف ليلة وليلة ؛ النى صودرت وأعيدث . هله القراءة تعمل 
لیات رصد الرائم , ار الشهاد: علیه , أكثر ما تعمل ألياث 
لفنتزة . 


القراءة القابلة تفترض آن هذه الشخوص كلها ليست لا 
مفردات الذات : رأن القصة آشبه ما تکون بحوار مسرحی بين 
کاثنات الانا ۰ أو لنفل بين تعدد من أنوات ذاث واحدة ؛ 
استنادا إلى أن إظهار المؤلف لذاته فى الفقرئين : الأولى 
والاخيرة إشارة واضحة إلى ذانية الموقف كله , من هذه الوجهة 
بعر الکانب هو الذات فى مارستها للکتابة ی حدرد المکن ۱ 
تقابل الژ لف الذی بثل الذات قبل الکتابة ی حدود الثال ؛ 
ربثل الحامی آلبات الدفاع » رعثل القاضی الانا الاعل : أو 
الضمير الغائب . أو فى واقع الأمر ‏ الغیب ۰ وفشل غزلان 
الذات المهددة الرتبطة على نحو ما بالثقافة المهددة 
( الكتاب ) . ولا نوجد صعوبة أمام هذا الضرب من التمثل 
إلا الضابط الذى يسهل أن نرى فيه السلعلة على القسراءة 
الأولى : ويمكن أن نرى فيه إحيدى وححدات الذات على القرادة 
الألحرى › أحذا بفكرة أن السلطة ليست خارجبة › لكا 
تتحد بالذات ١‏ فتصير الذات صوتا أو سوطا للسلطة ؛ 
تقهر نفسها بنفسها , وترافب نفسها بتفسها . پعضد هدا 
التصور أنه قدم الضابط انسانا متعبا(ص ۲۳) ۰ وجعله 
يعانى الألم والحزن والخوف . ويقول : ومن أبن يأ الخمول ؟ 
ومن أى الأماكن يتسلل الملل ؟ طبقة من الرماد تغطى نظراق . 
شىء غامض يزحف إلى حبانى » عبر شوارعها الخلفبة ٠‏ 
احاول ‏ جرد محاولة - آن أفنع نفسی باننی سمید . وان کانت 
هله السعادة فى أبعد مكان عنى ؛ ( ص ۲4 ) ؛ مرحیا بان 
الفهر يصيبها بألله كذلك . وهذه القراءة ‏ عل وجه اأعموم ‏ 
تعمل آلیات الفنتزة فوق آلیات الرصد . 


مهما يكن الأمر , فان هنال مشدركات بين القراءنين ۱ 
فالخطاب حمولته العاطفية كبيرة » رها مب انتج تنويعا اسلویبا 
ملحوظا بلغ حد تنويع الضمائر عل وجوهها المختلفة ؛ 
فاستخدم فى الفقرة الأولى الضمير آنت ( بفتع التاء ) موجها 
الطاب إلى القارىء عن المؤلف › واسنخدم ف الثانية انت 
( یسم التاء ) موجها النطاب ی غزلان ۰ راستخدم ى 


۳۹ 


الفقرات من الثالثة بل السادسة الضمبر آنا مسندا الخطاب إلى 
متکلم محتلف کل مرة . ثم استخدم فى الفقرة السابعة ضمیر 
الغائب هو . نی حدیله عن الفاضی . لعله رای آن القاضی هر 
الضمبر الغائب فعبر عنه بضمير الغائب ؛ وهسو ما تحثمله 
القرادئان معا , لم جاءت الفقرة الأخيرة نخاصة بالمإلف ؛ 
مستعملة ضمبر الغائب ؛ كأن الذات نتخارج عن ذاتها لئراها 
من مبعدة , ولا ننافض فى الضمير ههنا مع تسمير الفقرة الأول 
( أنت ) الذى استعمله فى حطاب حول المؤلف كذلك ؛ لأنه 
اما استعمله هداك موجها ال الفاری» فى إشارة عابرة واحدة فى 
الصفحة الثانية ( ص 8 ) ؛ فى حين اندرح ساثر الفقرة ل 
ضمبر الغائب فى حديث عن المؤلف . 


ومن صور التنويع المشار إلبها سابا تتويع بلية الجملة من 
الخبر إلى الإنشاء . ومن الجملة الاسمية إلى الفعلية . ومن 
الفمل الضار ع ال الاضی . وإن كان الخطاب فى الفقرة الثانية 
بقتضی |زاحة الفعل الضارع للماضی لانه بصف غزلان فى 
حالاتها |بان القول ی حظة مباشرة . 


۵ 7ب 


عن الذین لیسوا ابطالا : الطابم الغالب عل فصص هذه 
المجموعة لأربع هو غلبة ألية الرصد مضفورة مع شحنة 
وجدانبة عالية مع تراجع الفنئزة والباشرة فى مخاطبة الوعى 
الجماعى . 


فى القصة الأرل ١‏ العودة إلى البيث ١‏ لا نرى إلا الزوجة فى 
زبارامها لروجها السجين ؛ ثم فى أكاذيبها على طفليها المسميين 
+ شریف » وه شریفة ۰ - کانه بوحى بان السجن فهر طال 
للشرفاء - وزعمها بأن أباهما فى سفر : ولا نكناد نلمس فتتزة إلا 
فى سؤال الزوج لها : من الذى اخترع الصمث ؟ كأنه بنوق إلى 
نفجیر عاله کله , وامخروج من أسر الواقع . لكنها لمسة واهية 
نضاعف من الشحنة الوجدانية التى تنداخل مع الحدث البسبط 
فى دلالئه على الام القهر والتوق إلى الحرية . 

وفد أشرنا من قبل إلى قصة ( خيل الحكومة ) النى ثقل فبها 
لشحنة العاطفية , ويختفى فبها الحضوز المباشر للمؤلف › 
والخطاب المباشر لوعى الفارىء » ويد ع النص دياب وأزمته 
۳۳۰ 


یفومان مقام صلامة على فهر الوافع للذات ؛. وضياعها ؛ فى 
اعلاء لا لبات الرصد بطبیعتها السردية الق بقل فیها اطوار . 


رترتبط فصتا ( عندما كان الرجل غائبا) ؛ و(ترحال ) 
برواية ( وجع البعاد ) بناليا ؛ من حيث ثقف النصوص الثلاثة 
عند يمة السفر ونغريبته ؛ حتى نشعر أن شريط التسجيل فى 
و عندما كان . . , ؛ يتجاوب مع شربط التسجيل فى الرواية ؛ 
وأن قوله فى د عندما كان . . ؛ . « إلا أنبن كن يعالين من وجع 
البعاد ٠‏ ( ص ٠٠١‏ ) . وقوله فى ( ترحال) : ١‏ تسلل ملح 
البعاد نحت الجفون ؛ ( ص 1١١‏ ) , ود وجع البعاد تبدا 
أبامه : ( نفس الموضع ) , ود يتألق وحهها الذى افترب من 
لحظة البعاد» ( ص )١١١‏ وو بدا لى أسمنث القاهرة مهددا 
بالذوبان تحت حرارة فهر البعاد » ( ص ١١"‏ ) لبسث كلها إلا 
علامات على أنا بناء تجريبى مكلف لخبرة يبحث عن بنائها 
المطول الأفقى فى الرواية0*) . والنصوص الثلاثة تمثل خطابا 
عاطفیا سردیا مشفولا بالتفاصیل البسبطة لفیمتها الزدوجة 
عاطفیا ووانعبا معا . ولا بفوتنا ق و عندما کان .۰ . » آن نلحظ 
تلك القابلة بين أخعتين إحداهما : محتكرة العقل والحكمة » 
والأخرى د كائن ادمى معجون من العواطف » ( ص 45 ) . 
لم نجد محتكرة العقل هى التى تسمعهن ,الشريط وتفجر فيهن 
الاحزان ایدفاعا مم عاطفة أفوى من العقل . ولا يفوندا فى 
ر ترحال ) فوله : « نحاول امروب من ظة الوداع » ولکنا 
نقترب ‏ لامفر . أدركها بالعفل وأهرب مها بالقلب ) 
(ص 1١١‏ ) حيث السلوك ( اهرب ) محكوم بالقلب , 
ولا تمسم إدراكاث العقل شيثا . كلها علامات عل الطبيعة 
العاطفية للخطات . 

ه /ج 

من الدفاتر القديية : غارس القصص الشلاث تحت هذا 
العنوان آلبة الفنتزة التى تبالغ فى تمسيم الظواهر لإبرازها . 
تنراجع الآليات الاخرى محتفظة بمكانا . أو كمونا. فى 
الرسالة الإحمالية التى يبعث بها النص بوصفها رسالة باحثة عن 
الحرية . داعبة إليها . بالمعنى السياسى للكلمة . وقيد السياسة 
يضاف ههنا لأن قصص ( من الدفاتر القدية ) لا تعالج من 
آنوا غ اخریات سواه . 


سس سس 


ففی ( الحادث ) نری جندبا یلفی علی رجل أسئلة حسابية 
بسبطة من قبيل السؤال عن حاصل جمع اثنين واثشین(؟۲؛ 
فیجیب الرجل عنبا . فیشهر احندی مسدسه ؛ ويعلن عل 
جمهور الناس أن الرجل خالف الفانون وعرف اکثر نما بسمح 
بمعرفته ٠‏ ویتهی الامر بان یفسل امحندی الرجل . والقشل 
علامة صادمة عل الصبر الذی بنتظر الانسان فى مجتمع القهر إذا 
طال الفهر حرینه ؛ ومعارفه . والنطق السلیم کذلك 


ولا تحرج قصة ( التربة ) عن هذه الألية النى نجسم نشؤه 
الواقع وقهره من خلال العتقل السابق الذی حلق حیته . وزار 
الخمارة ؛ وسرق محلا ؛ فصار مقبولامزضی السلوك . 

رثشل نصة « كالنات العام الشالث ؛ الألية نفسها من 


جهتين : الأولى آن الرجل الکبیر الای اغتيل كان فى حماية 
القوى الأجلبية حى أصبح المحقق فى الاغتيال من دولة 


أجنبية , وهو يطلق عل المواطنين التعبير الذى تسمت به القصة , 


نعاليا عليهم . رعجزا عن فهمهم . والجهة الأخرى أن الرجل 
الذى اغتال الرجل الكبير اعترف فى التحفيق ؛ فإذا برجل ثان 
يأق للاعتراف بأنه القائل ؛ ثم ثالث ؛ فرابع . ححتى حضر 


الهوامش : 


الكتابة الخلاص 


مهور غفبر كل واحد مله يزعم أنه القاتل ۱ تاکیدا لماعبۀ 
الرغبة فى فثله . 


والضمبر السائد فى قصص (من الدفائر القديمة ) هو فسير 


الغالب , كذلك فإن الضمير السائد فى فصص ( عن الذين 
ليسوا أبطالا ) هو ضمير الغائب . لا أستثى إلا قصة 
( ترحال ) النى خرجت فى ضمير خطاب , کانبا رسالة بوجهها 
الزرج إلى زوجه المسافرة وهو عائد من وداعه لها . وقد انئهث 
بفنئزة تتمثل فى مماولة الراوى أن يبحث عن اسم آخر . كأنه 
بالاسم الحديد پعید خلق نفسه نفسا جدیدة , إذ لا مفر من 
مقاطعة نفسه التى تضيع فى عام الاغتراب . والفننزة ههنا 
مشحونة بالقيمة العاطفية فى مقابل صورها الأخرى التى تكتفى 
بدلالتها عل الفهر السائد فى الواقع دلالة لا تتخفف من شعور 
الأ فحسب » بل نبا فد تکون باسمة کالدمابة . 

مهما يكن الأمر . فإن ضمبر الغائب هوالافرب هذا الضرب 
من الکتابة لانها حطاب مباشر من الژ لف إلى القارىء عن العام 
الذی فهر احریات + ويضيع الذات فى غرباتها . ولا يملك من 
بنحدث عن العالم إلا أن يشير إليه بالضمير هر ؛ لکن « هو 
بطفی دائا عل « انا »وه أنت ‏ ۱ 


)١(‏ برسف القعيد : مرافعة البلبل فى القفص ‏ القاهرة ‏ دار الهلال ‏ سلسلة رواياتث الملال ‏ المدد ۵۱٩‏ - دیسمبر ۱۹۹۱ ۸ . وتتألف الجموعة من روابة 
فسبرة ( 70۷6/18 ) هی « مرائعة البلبل فى القفص ؛ وأربع قصص نحت عنوان : دمن الذین لبسوا ابطالا » وئلاث خنصص نحت عنوان و مئ الدفائر 
القديمة » ريما لابا ترجم ال آرائل اللمائيلياث ؛ أو قبل ذلك . وآخر القصص مذيلة بالتاريخ 19881 , 

(؟) مصطلح الکتابة ۱۷۲۱۵1۲8 مستعمل فى نظربة التفكيك ما بعد البنائية . ولا أطابق بين استعمال القراءة الحالية والاستعمال التفكيكى . فهى هنا مفهوم 
فاعل فى النص بولد ألبائه وبنيائه ‏ وليسث ممارسة ضدية لوعى تثلف . للمقارئة يمكن الرجوع إلى ' | 

Christopher Norris, Deconsuruction , Theory& Practice , Methuen , London& New York, 1982, pp. 24- 32. 
Clive Bell, Art, New York, Perigee Books, 1981, p. 159. ۰ انظر‎ )۲( 


Gella Yermath, Art sé Th inking ia Aesthetics, Art, Life, Raduga Publishers, Moscow, 1958, p. 287, : انظر‎ )4( 


۳۳۱ 


C. O, Jung, Pıychek Synıbol, edited by, Violet S. de Laszlo, Anchor Books, New York, 1958, انظر .6 .ص‎ (4) 


(5) سپرموریس بورا : اطبال الر ومائسى ‏ ث : ابراهیم العير فى افبلة الصر یه العامة للکتاب . ۱۹۲۷ م ص۹ . 

1, Roset, The Prvcholoey of Phantasy, Progress Publishers, Moscow, 1984, انظر ۰ .27 .ص‎ )۷( 

(A)‏ كنت أنصرر أن الفصتين إعادة كتابة للرواية لتركيز المبرة بعد تمدیدها : وكنث أتشكك فى أن ججد المبد ع القدرة عل التركيز والتكليف بعد أن ثنال منه اخبرة 
بجهدها ا مطرل , لكن الاسناذ بوسف التعيد تفضل فنبهنى إل أن الفصئان سابقئان عل الررابة لعدلث تصورى . وصح عندى ما ترفعت فى الهامش 
الأول من قدم فقصص المجموعة النسبى . ۱ 

(1) من الطريف أن فى هذه الفصة مسألة حسابية أخطأ فيها المزلف فيها أتصور , وهی سِؤ اله غن -عاصل ١‏ أربعة فى عشرة ناقص عشرة عل عشرة » ؛ واتصور 
ار حاصلها : ثلاثة ٠‏ وليسن عشرة ٠‏ عل ما أثبث المؤلف ( ص ؟؟1 ) . وهى اخثبار و من المندى للرجل يسئهدف التعقيد : فى الجمع ثم الطرح 
والضرب رالقسمة » ليتأكد الجندى أن الرجل ارنكب ١‏ جريمة معرفة ما لا نصح معرفته » ( نفس الوضع ) . 
فالرجل فثل ظليا من وجهين ؛ الأول أنه حيرم من معرفة هى حمق طبيعى للإنسان ؛ والاخر آنه حوفب هل : صواب » | برنکبه ۱ 
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۳۳ 


توفیق الحکیم 
والنسی قدیل 


بين عودة الروح وانکسار ها 


محمد بربیری 
(مصر) 





يستدعى نص ١‏ انكسار الروح ) ""' للمنسى 
قنديل نصا خر من الشراث الروائی العسری هو نص 
(عودة الروح) للحکیم . وینم هذا الاستدعاء عبر 
علامات متعددة. 

وأول علامة استدعاء للنص القديم تكمن فى 
العنوان نفسه ١‏ فكلمة ١‏ السروح #قاسم مشترك بين 
عنوان النص الحالى وعنوان النص الغائب . والحق أن 
عنوان المنسى قنديل لفت نظرى من قبل أن أبدأ فى 
قراءة الرواپة ؛ لا فيه من بلاغة رومانسبة لا نمهدها فى 
عناوين الأعمال الأدبية المعاصرة الثى تتجنب غالبا النزعة 
الإنشائية الشاعرية وتنحو إلى الحسية أكثر ثما تدحو إلى 
التجريد . فالعنوان فى حد ذاته يشكل انحرافاً عما هر 
مألوف . يكمن فى العنوان إذن ملم أسلوبى بحئاج 
إلى تفسير . وتفسيره فى نظسری ن الکائب اجدب 
أساساً لاستخدام كلمة ١‏ الروح؛ لكى يقيم تناظراً مع 
لحکیم؛ ثم اختار کلمة «انکسارالکی بختلف عنه 
(ويغلب على ظنى أن عملية التناص برمتها قد نمث 
على مستوى اللاشعور من جهة الكاتب ) . 


أما من جهة الحدث الروائى نفسه ؛ فإن التناص 
بين العملين يتم على وجره متعددة . كان نص الحكيم 
كما نمرف ‏ نوعاً من الترجمة الذائية لأن 
محسن؛ ؛ الشخصية الرئيسية فى الرواية؛ كان تمثيلاً 
للحكيم نفسه. وفى(انكسار الروح ) نلاحظ أن الراوی 
«علی» بمث إلى المؤلف بأكثر من صلة : فهر طبيب 
مثله مثل الژلف. کما آن الوافع الزمنی للراوی يتطابق 
مع الواقع الزسى للمؤلف . ففى عام ۱۹۹۷ کان 
الراوى طالباً فى السنة الأولى فى كلية اللب » وهذا نی 
الغالب حال المؤلف الذى ولد عام ١945‏ . والموهبة 
الأدبية ملمح مشثرك أيضاً 0 الراوى والمسى فنديل › 
فقد كان الراوى شاعراً حين كان يدرس الطب (وربما 
تفتحت مرهبة المنسى قنديل على الشعر أولا ؟ ) . ولعل 
هناك أمورا أخرى مشتركة بين المؤلف والراوى لا أعرفها 
( والحقيقة أننى لا أعرف عن المؤلف إلا أنه أديب متخرج 
من کلبة الطب رأنه ولد عام 2١1444‏ وهى المعلومات 
المكتوبة على غلاف الكتاب ) , 
PY‏ 


محمد بریری 


طابع الترجمة الذائية [ذن ملمح مشترك بین نصی 
الحكيم والمنسى قنديل . وثما يلاحظ فى هذا الصدد 
أيضا أن وسيلة التعارف بين «سلوى ؛ والراوى فى 
(انكسار الروح ) كانت الموهبة الشعرية لدى الراوى 
كما كانت موهبة العرف على البيانو والغناء هى وسبلة 
التعارف والالتقاء بين «محسن؛ و «سنیتة؛ . والحق آن 
هناك تناصساً بين «سلوى ؛ فى ( انكسسار الروح ) 
و«سنیة! فى (عودة الروح ) كما سوف ترى . 

وقبل أن أمضى فی فراءة ( انکسار الروح ) من 
زاوية التناص مع ( عودة الروح ) » پنبفی آ آذکر 
القارىء بأن التداص لا یعنی المحاكاة أو الاقتباس أو أى 
معنی فریب منهما ؛ ففی معظم الحالات تشتمل العلاقة 
التناصية بين الحاضر والفائب على مفارقة أو جدل أو 
نضاد أو تأويل أو غير ذلك من العلافات ال رکبة » وان 
كان الكشف عن التناظر آر الششابه بين النصين أمراً 
إجرائياً حتمبأ وإلا انتفی مبرر التناص . 

والعلاقة التناصية بين ( انكسارالروح ) و (عودة 
الروح ) كما قرأنها هى فى الأساس علاقة نضاد . إن 
(انكسار الروح ) هو النص المضاد ل ( عودة الروح 0 
وان كان هذا النضاد يتحول فى بعض الحالات إلى 
علاقة احتواء كما سوف لرى ٠‏ 

وعلافة التضاد واضحة ؛ مرة أخخرى ؛ فى العنوان 
نفسه . فإضافة «الانكسار؛ إلى «الروح؛ يشى بسلب 
شديد ؛ على حين أن اضافة «العودةا إلى ٠١‏ الروح 1 
نشى بإيجاب ملحوظ . 

ویشجلی التضاد بین النصین علی مستوی الجر 
العام الذى خلقه الخطاب الروائى فى كل من النصين إذ 
تسیطر النبرة الساخرة الفكاهية علی نص الحکیم من أوله 
إلى آخره » بيدما يسود جو المأساة والجدية الشديدة على 
نص المنسى قنديل . وتتجلی هذه الجدية لضویاً حین 
يستخدم المنسى قنديل الفصحى سواء فى السرد أو فى 
الحوار ؛ بينما استخدم الحكيم العامية استخداماً مكثفاً 
فى كل الحوارات التى دارت بين شخصيات روائية . 
14م 


قلا . 





ولعل الفصحى ناسبت أسطورية ( انكسار الروح ) على 


والأسطورية والواقعبة تشكلان مظهراً شكلياً أحر من 


مظاهر التضاد بين النصين ؛ وهو ما ستعود إليه بعد 


ویلا حفل فى روابة ۱ انکسار ! هه ( ال الموقف 


الکومیدی الوحيد الذى يمكن الوقوف عنده هو ما 


حدث من «الكونش ٩‏ حين أقام قاتا حفل التدشين 
للطلبة الجدد ؛ غير أن الكوميديا فى هذا الاحتفال هی 
نوع من الكوميديا السوداء الكثيبة » إن صح أن توصف 
الكوميديا بالكآبة ؛ وهل هناك كأبة أكثر من أن يعقب 
لراری علی نهاية حفل التدشين هذا بعبارة يقول فيها: 
«فتحنا الباب وخرجنا بط ء منکسی الرژوس ؛ يغمرنا 
خحجل الهزيمة العمیق » ۲۳ . هذا من ناحية النظرة 
الوافعية للحدث وكيف انتهى . أما من ناحية الرمز , 
فأكبر الظن أن حفل التدشين كان تمثبلا أو تمهیدا ما 
سيحدث بعد صفحات قليلة حيث نبدأ فى مواجهة 
هزيمة ۱۹١۷‏ . ولنقرأً العبارة السابقة مرة أحرى 
انکتشف آنها تکاد نکون ءصفاً دفيقاً للنهاية التی الت 
الیها حرب ۱۹۳۷ :«خرجنا ببطء منکسی الرژوس ‏ 
یغمرنا حجل الهزيمة العمیق » . هل يمكن أن توصف 
نهاية هذه الحرب إلا بهذا الوصف . ثم ألم تكن حرب 
۷ با انتهت البه عبفاً مثلها مثل حفل التدشین 
الذى أقامه الكوتش ؟ ولا يقف «التناص؛ بين هذا 
الفعل وحرب ۷ عند هذا انحد بل يتعمق؛ اکشر 
فأكثر : حين نتذكر ردٌ الفعل الشعبی الساخر العابث 
على هذه الحرب حين أغرقنا أنفسنا فى سيل من النكات 
الساخرة احساساً بعبئية كل شىء. يقول راوى المنسى 
فنديل مستمراً فى تعقيبه على نهاية الفعل : 
٠‏ كان منظرنا مزرياً ؛ مليئأ بالحمق ؛ وبدأنا 
نضحك . ضحكنا فى صوت واحد ونحن 
نشير إلى بعضنا البعض . ضحكنا فى صخب 
وبداً الطلاب الکبار فی الظهسور .ک‌انوا 


ا توفیل الحکیم واللسی قنديل 


يعرفون كيف سيتطور رد الفعل من 
الغضب المباشر إلى الإحساس بالسخرية من 
کل شیء دين" 

ومرة آخری فاد دا من کل ی 
ور سای بر کل من عاش هذه الأيام الكديمة. 
كان ضحك ضحك الصریین في نلك الأيام هس اه 
بالیکاء منه بالضحك ار هم « ضحك كالبكا ٠‏ كما قال 
المتنبى فى بیته عن مر . 

عمق النص إذن الإحساس بالمأساة من خلال 
مرقف یفترض فیه آذ یکرن اهر و هو میسن فی 
الوقت نفسه التضاد بين نصى المنسى قنديل وتوفيق 
الحكيم . 

ذکرت فيا سین أن علاقة الشضاد بین النص 
الحاضر والنص الغائب تتحول أحياناً إلى علاقة احتواء ؛ 
وهی اکثر ترکیباً من علاقة التضاد . 

وتتجلى علاقة الاحتاء الم ركبة هذه من خلال 
قرس علاته كر ين لفن بأسطورة ريس 
علاقة بسيطة تقوم على اغاكاة ٠‏ فأفراد د العائلة الواحدة 
ینمزقون بسبب حبهم لام واحدة ویصي ود أشلاء بعد 
إن کانوا و حدهة واحدة لا نستطيع أن تميز فيهم الخادم 
من السيد . وبعد أن تخونهم هذه لمرأة جميعا١‏ فتتزوج 
من رجل أخخر يفيقون على الحدث القومى متمثلاً فى 
ثورة 5 فيعودون إلى التوحد مرة أخرى وتكون الثورة 
او زعبمها الشتشتت المباشر فى ألمة آشلائهم ر | عودة 
الروح١‏ إلبهم ومن الواضح أن النص يعيد نمشيل 
الأسطورة أی یحاکیها بأن يجعل الحكاية الوافعية نظيراً 
للأسطورة القديمة . رمن الواضح ایضاً ان نص الحكيم 
قرم دن أي باللستاررة رط E‏ 
مر کبة اس الا 
ور وین . وفى الصياغة الجديدة للاسطورة 

لكتشف أن 2 ات پالاسطورة القديمة 

رکفر بها فى 


ان النص الجديد يصدّق الأسطورة ويكذبها ؛ ومن 
هنا كان نص ١‏ انكسار الروح ) محئوياً على نص (عودة 
الروح ) مضادأ له في الوقت نفسه . 
وبظهر التصديق بالأسطورة والإيماد بها في 
«فاطمة ١»‏ وشقيقها: مصطفى ؛ اللذين يمثلان فى 
قراءتى للنص إيزيس وأوزوريس . كانت فاطمة طوال 
الوقت تقاوم انکسارات الروح آمام ضراوة الوافع شدنی 
الأخد فى الت-هور , فكانت تظهر فى اللحظات المتأزمة 
فتمد الراوی ارو ح المقاومة ٠‏ بل اب ظهور فاطمة فى أول 
النص كان بمشابة بعث الروح فى الراوى وفى العالم . 
كاك الراوی يحاول إطعام ة قطط وليدة تشر على الهلاك 
من شدة الجوع والبرد ؛ ولكن القطط لم نستجب لمحاولة 
الراوى إلى أن تظهر فاطمة فتبعث فى القطط روح 
المقاومة والرغبة فى الحياة . يقول الراوى مخاطباً فاطمة 
على سبیل الذ کر ؛ 
+ مددت آصابعك ربدأت تلمسینها لسات 
خفيفة , تبثين روحك فيها ... واتتصبت 
قائمة على أرجلها ... فتحت أفواهها وأخدت 
نزدرد ما آمامها دول مضغ .من هذه 
اللحظة وقد أدركت أنك قادرة على صنع 
هذا البوع من المعجرات الصغيرة » (*' , 
وقد توالت معجزات فاطمة بعد هذا الموقف . 
ولا بقل مصطفی/ أوزوريس عن شفيقته فاطمة/ 


إيزيس قدرة على صنع الحياة من أشلاء ا موت . یقسول 
۰ : 
ر منناعا ا يخر ج عدة 


ربصل و التبا عدة موی ۳ 
أخحذت بحركة هذه الأصابع... فيها شىء من 
سر الخلق ؛ وبدا أن الجسد الأسود الراقد 
أمامها هر ایضا يرنعد بنبضات الحياة التى 
تسرى فيه من خلال لمسات الأصابع ؛ '"2. 
و۳۳ 


محمد بريرق 


والحق ان النص يحتوى على مشاهد ومواقف 
عديدة تعمق الإحساس بأن فاطمة وشقیفها بتآزران معأ 
للقيام | بدوری (یزیص وأوزوريس فى خلق الحياة من أشلاء 
لت وتعلت ردح المفاومة ثما يعنى ضصمنيا الإيماد 
بالاسطورة لقديمة وتصديقها . بيد ان القضن ٠‏ مع ذلك » 
بنشهى بالكفر بالأسطورة وتكذيبها لآن معطيات الواقع 
وندهوره المستمر أديا فى النهاية إلى تغلب الشر فوهنت 
فاطمة » بل سفطت هی نفسها لتصبح بغیاً بیع جسدها 
من یشتری , اما شفیفها مصطفی فقد فتل فى حرب 
۷ ومات معه حلمه أن يفتح له عبد الناصر الطريق 
بأن يزيل إسرائيل فيتجول بسيارته الأسطورية فى أرجاء 
العالم انعر بى دود عائق , 

بل ان انکا ا تم التعبير غنه بشكل مباشر 

حبن راح مدرس التاريخ يعيد صياغة الأسطورة صیاغات 
مختلفة على دلالات مماكسة عل العرونة 
فأصبيحت اريس على يذه يني وأصبح أوزوريس زير نساء 
مرة وعتيناً مرة أحرى ٠7‏ . والواقع أن حدیث مدرس 
التاريخ عن إيزيس كان نبؤةً سوداء بما سیصیر البه آمر 
ناطمة فی نهاية الرواية . صارت فاطمة بغیاً مثلها مثل 
إبزبس فى الصياغة الجديدة التى ابتدعها المدرس كفراً 
ويأساً ولنتذ کر ان مدرس التاریخ قال ۳ قال بعد كارثة 
۷ وبعد أن ظل الراوى يبحث عن فاطمة بلا 
جاده ی .كاك حدیٹ ۳ الدرس نبوعه سوداء محشفت 
بحذافيرها . 

Eg E et 
نخیر فی الاسطورة التی صاغها النسی فندیل ؛ فكبف‎ 

جسد النص روح الشر ؟ وما التمشيل الحسى لبه 
الروح ؟ لفد جسدها النص فى ١‏ سلوی ۷ التی توارى 
«سنية ! فى (عودة الروح ) . فالشخصیتان برافتاد من 
حيث مظهريهمارغم أنهما نؤديان دور ؛ ست؛ فى 
الأسطورة القديمة. فسنية فى (عردة الروح) هى التى 
عبشت بأفراد المائلة الواحدة الشماسکة وحولشهم لی 
اشلاء. وقامت سلوی سور پسوازی دور سنية وان 
۳۳۹ 





کاب لا بتطابق معه: کما سوف نبین. ففد حاولت 
سلوى أن مر الراوى إلى عالمها ؛ ذلك العالم الذى 
عبث بحلم مصطفى فى أن يخلق الحياة من باطن 
الموت. إن هذا العالم العابث هو الذى أزال الأشلاء التی 
كان ن مصطفى يحلم بأن بعيد إليها الروح وتخولت قطعة 
الأرض إلى مكان بقام عليه مستشفى استثمارى لسلوی» 
وبذلك مات حلم مصطفى موتا أبدباً . إن عالم 
لاستشمار والانفتاح هو الذی وأد أحلام فاطمة 
ومصطفی والراوی ما آدی الی انکسار الروح؛ انکسار 
المقاومة؛ والاستسلام من ثم إلى السقوط فى عالم البغاء 
والفحش وازدراء كل ماهو مقدس. نقوم سلوى إذن بدور 
الغواية؛ ولکن فى نعومة 2 فائقة تكاد تخد ع الفاریء غن 
حفيقة تمثيلها ل «ست؛ إله الشر. ولعل اخختيار اسم ٠‏ 
سلوى ؛ لهذه الشخصية لم يكن اخثياراً مجالياً. . فهى 
سلوى بمعنى أنها الوسيلة التى كان يمكن أن يسلو بها 
الراری فاضمة او پنساها فیسلو عاله الفدیم وینسا 
ويستسلم للسقوط , 

ورغم قيام سلوى فى ( انكسار الروح ) وسنية فى 
( عودة الروح ) بدور ست اله الشر فان الوازاة بینهما 
بحست نامة > لأ سنية وإن قامت بدور الفتنة 00 
فإنها لم تخل خاواً نامأ من بعض الخير. وقد تمثل هذا 
الجانب الخير فيها حين أثارت فى محبيها الثلاثة إحساسا 
بالجمال جعلهم جميعاً يكتشفون قبح واقعهم وخشونته. 
لشخصية سنية إذن جائب إيجابى لا يمكن إنكاره. وعلى 
هذا فان « سنية ١‏ لا توازى ١‏ سلوى ١‏ مرازاة نامة. 
وحقيقة الأمر أن نص(انكسار الروح) أخحذ من سنية 
الجانب الإيجابى وضمنه فى فاطمة:؛ على حين أن 
الصفة السلبية کانت من نصيب سلوى . لكن ما المبرر 
وسلوى؟ 

أعتقد أن ما جعلنى أقرأ الشخصيات على هذا 
النحو هو نلك الخاصية النفسية المتمثلة في قدرة فاطمة 
السحرية على تغيير الحالة الوجودية للراوي ٠‏ بل ربما 
للداس جمیعا. ءلیراجم القاریء كيف لجسدت هذه 


لابب ااا اا توفین الحکیم والنسی قندیل 


لقدرة فی مشهد اصطحاب فاطمة للرارى إلى لجنة 
امتحان الثانوية العامة؛ وکیف اتجذب الجمیع لیها من 
طلاب واولیاء آمور ومدرسین وکیف آشاعت فی الشهد 
كله حالة ۲۳ رجودية تذکرنا بالحالة الوجودية التى 
أشاعتها سلية فى محبيها الثلاثة . وییقی مع ذلك أن 


ا خذاب الاخرین لفاطمة لا يثير مشاعر الأثرة والرغبة فى . 


التملك كما كان الحال مع سنية. 


أستطيع إذن أن أقول إن النص الجديد اتخذ من 
النص القديم موقفا تليلياً نافداًء حين استصفى من سنية 
الجائب الإيجابى وضمنه فى شخصية فاطمة بينما 
استصفی الجانب السلبی كه فى شخصية سلوى. 
وهذا الوقف التحلیلی هو آحد وجوه التناص المکنة. 
ومئل هذا النوع من التناص هو هو الذی بحفزن ۳ الا 

نهم النصوص القديمة. ولاأظن آننی علی السشوی 
۳ سأقرا (عودة الروح ) كما كنت أقرأها قبل 
اطلاعی على (انكسار الروح ). ولا شك أن النفاعل 
بين النصين يغير من فهمنا لكل منهما. 

ايد ثقف 0 00 0 النص الحاضر والنص 


۳ نفسها 1 نص (انکسا 59 لا بل 5 
واحد كما هو الحال فى (عودة الروح ) لأن الرواية 
مجموعة ت أر سلسلة من الواجهات اطريرة مع الواقع 
المتردى؛ وفى كل مواجهة تنكسر الروح؛ ولكن فاطمة 
تظهر لمعيد روح المقاومة. فالرواية إذث سلسلة من 
الواجهات بین ۱ انکسار الروح ١‏ و « عودةالروحا 
تتهی بانکسار فادح آخیر. ومن هنا كان النص الحاضر 
بحتوى النص الغائب ریجادله. 
وفسد آنپی النسی قنديل روايته نهاية شديدة 
الا حکام شديدة الإيحاء. حاول الراوى فى نهاية القصة 
أن يهرب بفاطمة من بيت دكار الذی عثر علیها فیه » 
ولكن القائمين على هذا ی أو أصحاب السلطة فيه 
لم یمکنوه ۾ من ذلك ٠‏ بل أوسعوه ضربأ وألفوا به على 
فارعة الطريق. ثم يقول الراوی : 


١‏ ثم سمعت صوت الباب وهو یشتج ھل 
جاءوا کی بضربونی مرة آخعری *. . كانت 
فاطمة هى التى جاءت .. خاربه تماما . 
ومالت علی .. وتخیلت أنها توق نیش 
لسة ساحرة من لسانها فتدب فى الحیاة ؛ 
ولکنها کانت حمل فى يدها قطة صغيرة .. 
ستی عن > رضم دوف 00 
فاطمة ابتعدت .. ال الاب ۷۹ ۳ 
وظلت الفطة رابضة فرق صدرى امجررح 
عاجزة عن الحركة 1 مثلی تماما .. 
4 وانقضى كل شىء يا فاطمة 
.. يا غرامى الحزين 1 

نقطر هذه النهاية بأسا والك سارا وتعسود بنا إلى 
البداية؛ إنها عود على بدء كما يقال. 

ولا ننسى هنا آن تعبیر ٩‏ با غرامی الشركة 
هر نفشسه الذی بدا یت یم فى أول 
e ey‏ أفول لك يا فاطمة .. 

می الحزین . ولنتذ کر أيضا أن الفطط کانت بداية 
0 فاعلمة أو ردح القاومة وعودنها؛ وقد انشهی 
النص أيضا بدكر القطط. «وتمام الدورة؛ نعبير دقيق عن 
النهاية اليائسة التى لا أمل فى بداية بعدها کال 
عن مسار القصة التى انتهت من حيث بدأت. 

بيد أننا لو أعدنا النظر فى هذه النهاية نفسهاء م 
حيث ما فيها من جسيد حى للموقف فسوف نقرؤها 
قراءة مختلفة. إن الموقف الحسى يناقض من حيث دلالته 
الإبحائية الموقف التقريرى: أى ما يقرره النص فى عبارة 
مجردة. لاذ!؟ 

لأننا فى هذا الموقف الحسى الذى يعود بنا إلى 
بداية النصء أى إلى لحظة ؛ عودة الروح؛ متمثلة فى 
فاطمة التى وهبت الحياة للقطط الشرفة على الهلاك 
بلمساتها السحرية, لابد أن نفكر فى ١‏ فاطمة جدیدة) 
تأتى لتنقذ هذه القعلة احتضرة الرابضة على صدر الراوى 
اممتضر أيضا ٠.‏ لايد إذك أن نفكر بوص فنا قراء فى بدایة 
حول يدة أو على الأفل نحلم بها صحيح أن الراوى ملفى 

۳۳۹۷ 


وه بر یر 


على الأرض جريحاً ومهزوماً ومحتضراً» ولكن وجود هذه 
القطة على صدره بلح على الفاریء ویحفره إلى تفکیر 
ا 
رلهذا» فان هذه النهاية احکمة تقول او تفرر شیف 
ولکنها توحی بعکسه تماماً. إنها نهابة تترك الفارىء فى 
موقف الحلم أو الانتظار والترقب. 
والحقيقة أن بداء النص نفسه يوحى ؛ بل ربما 
يحتم؛ بداية جديدة. لأننا لو نظرنا فى بناء النص بوصفه 
عا من القص فلن جد بداية ثم وسطأ ثم نهاية بالشكل 
الذى نالفه؛ خاصة إذا التفتنا إلى ان محور الرواية التی 
بين أيدينا نهو العلاقة بين الراوى وفاطمة. إن هذه العلاقة 
لم تتطور؛ بل ولدت ولادة مكشملة منذ اول لفاء. وکل 
ما يحدث بعد هذه الولادة المكتملة للعلاقة هو فترات 
غياب أو موت تعود فى نهابتها فاطمة لتعيد الروح إلى 
الراوى وإلى الوجدود. النص إذن عبارة عن دورات من 
اموت والبعث. أى أننا فى حقيقة الأمرء لسنا بإزاء دورة 
واحدة كما توهمنا العبارة التقريرية فی آخر النص؛ بل 
إننا بإزاء دورات متعاقبة من انكسار الروح ثم عودنها ثم 
انکسارها وهکذا. 


جديدة تؤازره بنبة النص نشسه و منطق الخطاب الروائی 
کما شکله الکانب. ولذا فان الدلالة عبی التبشیر ببداية 
جديدة مستخلص من البنية الشكلية للقص . ومنطق البدية 


الهوامش . 


أ محمد المنسى قنديل , انکسار الروح » روابات البلال . الفاهرة ۱۹۹۲ 
!د لفسةاصض 44. 
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. ۱۲۰ ات تسه »ی ۱۱۱ مب‎ ٩ 
۵۰-٩۷ ص‎ ١ نفسه‎ - ۲ 


۸ تسه هي ۲۳۳ . 


۳۴۸ 


الشكلية أ ولى بالاعتبار من أى عبارات تقريرية يختم بها 
الکانب نصه. اة اى فان ما بحتمه الشکا ل أولى 
واجسدر فی الفن ما يقسرره الکانب. رأغلب الظن أن 
المنسى قنديل أراد شيئأ ولكن النص قال شاا ولا 
غرابة فى هذاء فوعى النص بجاوز فى كشير من الحالاات 
وعی منشئّه . 

ولا يشوئنى فى النهابة أن أشبر إلى أن الجدل بين 
نصي المدسى فنديل والحكيم يمكن النظر إليه بوصضه 
جدلاً بين وافعين مختلفين, جدلاً بين لحظتين 
اريخيتين. ولكن يبقى النظر إلى الفن بوصفه مولداً 
للتاريخ والواقع وليس العكس. وهو بلا شك نظر اکشر 
وعورة وأشد خحفاء . 

ألم يكن عسد الناصر الذى جادله نص المنسى 
قنديل كشيراًء متولداً بشكل أو بأخر عن نص (عودة 
الروح ) الب م الممكن أن ننظر إلى عبد الناصر 
وما احدثه فى الواقع والتاريخ بوصفه ١‏ نصاً + متولدا ع 
نس الحکیم ؟ 

ان اعجاب عبد الناصر ب: بنص الحکیم آمر مشهورء 
وأغلب الظر. E‏ 
إلى حد أنه طابق (بوعی أء دول ل وعى ) بين شخصه 
وذلك ال احد الذی تشیر | اليه غبارة ١‏ عندما يصير الكل 
فی واحد» ٠‏ ولکن شا ل كان نص عبد الناصر نتبجة فهم 
لنص ا! يم أو سوء فهم له ؟. من المؤكد أنه كان 
نتيجة لتاویل ما لنص الحكيم : 








المقلات 





فؤاد قتديل والهرم 


فى رواية ( السقف ) وقصص اخری 





مصطنى ماهر 


( مصر) 


مسج سس 
۱/۱۱۱۱ 


قرات أعمال فژاد فندیل متفرقة فی سنوات مفست» 
فشدننی » وتمنیت أن تناح ای فرصة العكوف عليها فى 
مجموعها لأنبین الخط ار الخطوط التى تنتظمها ؛ 
فلما تأهبت للسفر إلى كندا ( مایو ٩۱۹۹۲‏ للمشار کة 
فى جلسات مجلس ادارة الجمعية الدولية للغة والا داب 
الا مانية لذی شرفت بعضوینه ؛ آخذت معی مجمرعه 
الاعمال لاطالمها فی الطائرة والظار ‏ وآنا اغالب الزمن؛ 
وأتقلب ی القارات , وحملث معی فصاصائى القديمة 
۳ دولت فيها ملاحظانی العابرة ۱ رادت التفكير 
والتقدير فى إطار منهجى فى الدراسة الادبية لنقدية » 
بادٌا بالکلمة ؛ متسائلاً عما يفعله بها الاديب فى 
ترکیبانه التی یبدعها, ساعياً إلى الكشف عن غوامضص 
البناء الذی یفیمه لبنة لبنة : وجداراً جداراً , وطابقاً 


طابقأ , باحثاً عن الارتباطات التى نقوم بين البناء الجديد ٠‏ 


و عناصر العالم المترامى الذى بیع بالأدب ؛ ويحكويه ١‏ 


كانت أول ملحوظة دونتها عن فاد فندیل آنه 
يكتب أكثر أعماله على لسان المتكلم ؛ وكأن تلك 


قاعدة لم يخرج عليها إلا فى بعض قصصه القصيرة ؛ 
فى مجموعة ( عسل الشمس ) التى أصدرها فى عام 
۰ ,وهی من أنضج أعماله . وليس استخدام 
الأديب لمنظور ضمبر المتكلم بالضرورة علامة على نضج 
أفل وان كان القصاصون يعرفون أن القص علی لسان 
المتكلم أكثر سهولة وانسياباً من خويل المنظور إلى راو أو 
روا . إن استخدام منظور ضمير المتكلم ؛ المنظور 
الانوی» بلغی السافة بین الادیب والقاری؛ ۰ هی 
السافة الفنية القصصية التی تمیز الفن القصصی ؛ واتی 
تبرر عملية الفص فی ذانها , حیث بتخد الأديب قناع 
لراری ؛ متسثلا فی ضمبر الضائب ؛ وبوحی ای 
الستمم أو انفاریء أنه يطل من نافذة لا يصل إليها 
المستمع او القاریء ؛ ويرى أحداثاً ينقلها إلبه من منظور 
هذه النافذة. أما هذا اللون من القص الذى يكوك فيه 
الأخرى ؛ شخصية الراوی وشخصية صاحب الا حدات ‏ 
فهو لون له إشكاليته الخاصة ؛ إشكالية الغنائية أو إشكالية 

۳۳۹ 


إلغاء المسافة القصصية الفنية . فنحن هنا بإزاء أديب 
بحدثدا عن نفسسه ؛ ومن ملظوره ؛ يصطبغ حديثه 
بالغدائية» فهو يقصد إلى هذا اللون من التأليف الذى 
یجمع بین القصصية والخدائية . والجمع بين الأنواع 
الأدبيية معروف وقديم ؛ حتى إننا لا نكاد نعرف فى 
الأدب نصوصاً لا نقوم على هذا الجمع ءك- يكون 
قصصياًء ولكنه ب بامگانات الأنواع الأدبية 
الأخرى »2 وقد حولها إلى وسائل فلية > فتری عناصر 
غنائية ودرامية وتعليمية ؛ یمکننا عند تقدیرها كمأ 
ركيفاً أن نتبين دورها . 


ومادام فؤاد فندیل يسشتهين ‏ بهذا النظور » 
يضفى على الکلمة سمات من الغدائبة التى تشدفق مع 
3 ل حديث عن الذات , ولکنه بضم نفسه » من حيث 

هو راو ٠‏ فى ركن من أركان الوجود ؛ يطل منه على 
الأحداث ٠‏ ويخرص على أن باون هده الأحداث 
. فؤاد قندیل لا بصور الواقم , ولا 
بتغنى به ؛ ولكنه يقيم بناء معمارياً يستحدم فيه حواسه 
الان وأفکاره ؛ ویتبع منهاجا میزا ا منهاج 
الهرم المقلوب الذى يبدأ بنقطة صغيرة ۰ سا تلبت آن 
نتسع ؛ وتزداد انساعاً حتى تصل إلى, مداها فى هذا 
المسطح الکبیر الذی ینتهی عنده الهرم أدب فژاد فندیل 
هو ما يمكن أن تبنيه تبنيه الكلمة عندما تنتقل بين الذات 
وفد سلكت سبيل الإبداع ' والواقع وقد بشت فيه حياة 
نابضة بالا يحساء » وتسفل بين بدايات العمل الفنی 
وإيحاءات الواقع ٠‏ حتى يكتمل الببأو . والادیب هنا ۳ 
حركة دائبة تهدف إلى إشراك الفارىء أو المستمع معه , 
فى تفاعل ثرى ؛ فهو بحرك وعى المتلفى ؛ ويحثه على 
ان يتلقى الواقع بوعى جديد متجدد . 


بانتر تیب واغادة البناء 


والأدیب الذی بنقل (لی القاریء ثمرات تفاعله 
مع الواقع ٠‏ يقف فى شرفة بطل منها على ١‏ مجهول 4 
ری آنه قد آوتی الفدرة علی التعامل معه ؛ فهو يملك 
ناصية الكلمة › والكلمة هی وسیلته الی مخریل انمهول 
إلى دائرة الوعى , وهو يفترض بداهة أن المتلقى لا يعرف 
۳:۰ 


هذا احهول ,او لا يعرفه ی ۳ ا 
الصياغة » هذه الشرفة التى بقف فيها الأديب فك أن 

نسميها المنظور . واختيار المنظور شىء له أهميته المبدئية 
فى الصياغة الفنية . فربما وجدنا فى بعض الأعمال 
منظوراً سهلاً ؛ منفرداً . 
أحادياً؛ وربما وجدناه معقداً ؛ متشابكاً . مشمدد 
الطبقات. كثير المكونات ٠‏ متتابع الأعماق . 


+ 
الأدبية - بصفة عامة - 


بل إن هذا المنظور يمكن أن يتخذ طابعاً زمنياً أو 
مكانياً أو ف سماك عفار . ثقافية معينة ؛ فمن 
الممكن أن يكون المنظه ور من الحاضر إلى الماضى أو من 
اناضی ای e‏ ۳ من الحاضر إلى المستقبل ؛ ومن 
المکن آن یکون منظوراً مین الشرق الی الغرب ‏ آو مت 
الصحراء إلى الواحة ؛ أو من المدينة إلى الريف ١‏ أو من 
الريف إلى المدينة . فمنظور يحيى حتى فى ١‏ 
ی رن المدينة إلى الريف ؛ وكذنك 
منظور توفیة و الحکیم فی ( یومبات نالب في لیاف ) ۱ 
وهناك منظور من المدينة إلى المدينة ؛ على نحو ما نرى 
فى روايات جيب محفوظ : (زفاق الدق) , (الللائیة) ؛ 
وهناك منظور له أهمية كبيرة فى الأدب المصرى الحديث 
لارنباطه بالسعى نحو الصعود الاجتماعى ؛ وهو منظور 
من الريف إلى المدينة : وأمثلته كثيرة جداً فى أعمال 
محمد روميش وعبد الحكيم قاسم ويوسف القعيد ومجيد 
طربيا » وهو منظور فؤاد قنديل فى غالمية اعماله . اب 
الريف بحكى لابن المديئة : وهو منظور يسرر التعامل مع 
اجهول الذى يتداوله الفنان بجمالیات الصورة والنغمة » 
یدخل فیها ال بعاد الفكرية والسياسية والاجتماعية . صور 
القرية فى أعمال فؤاد قنديل هى أكثر الصور إيحاء ؛ 
واغناها موسيقية » وأثراها بالألوان . 


قصة ( أمنيات بهانة ) مثلا تبداً بالمرأة الريفية التى 
بتضاءل وجودها کت اعباء العاناة : تیدا الصورة بجمله 
تعبر عن قبضة المكاد ٠‏ عن المسافة ٠‏ عن البعد ١‏ فهذه 
عبار ة ٩‏ غبر کیام متر واحد ! توحی بإيجازها بأن المرأة 


سح ۳ 


سارت کیلو مشرات کشيرة بفیر عدد ؛ وما الکیلو مخر 
التبقی إلا خطوة هينة ؛ وهو فى الحقيقة ألفان من 
الخطى إذا حسبنا الخطوة نصف المثر , ولكننا بإزاء قانون 
نسبية مقلوب . والمرأة لا تتصدر الصورة فهي كائن بلا 
وزن ؛ وانما تتصدر الصورة القفة النيشة الشقبلة ؛ ولن 
يحب التفصيلات ٠‏ البقدونس والجرجیر والکراث . 
فتائل من نسيج القرية . فإذا بحشنا عمن يحمل نب 
اللقيل ؛ ل ی کا 
کالفشات المثور : الرقبة المشدودة » وكلمة u‏ 
مل المعنى » ومن بعد الرقبة نرى الراس لم الفراع 
السمنی »ثم الذراغ المسری ؛ ؛ لم الرضيع والشدی . 
والشدى يشبه ١‏ بالونة فرغت من الهسواء ' . من هده 
الوشائج تأتلف الصورة . 
ولفد غدئنا عن قالب الهرم اهر 9 
و ل من أمثلة كثيرة ؛ الصورة تبداً بنفطة صغيرة » 
ثم ما تلبث النقطة أن تتسع » فتنوالى الوشائج ؛ القفة - 
الرقبة - الذراع الیمنی - الذراغ الیسری - الشدی .. 
ثم نلمح القدمين الحافيتين وقد ردنا من الب‌شسرية 
ونخولنا إلى شيئين : قطعتين عنيدنين من العظم والجلد 
المشقق.. وربما محنا الجسد والثوب » ثوب الأم . 
وما إن نصل إلى عبارة 9 ثوب الأم ١‏ حتى يسع 
الهرم المقلوب مرة أخمرى ٠‏ ونظهر البنت الصغيرة التى 
تعلقت بالشوب » و کانت المرأة تقاءم التعب 0 
بخطوات تصطنع القرة والسرعة ٠‏ فإذا الطفلة الصغيرة 
اللتفة بالپلاهیل تلهث خلف آمها . هكذا يدخل فى 
البناء السیمفونی اللحن الفرعی لیدعم اللحر 3 ان 
وما إن تصل المرأة بعد هذا الجهد إلى السوق حتی ملس 
على نحو مميز تمكنت منه الفلاحة المصرية منذ أزمان ؛ 
فهى مجلس والقفة فوق رأسها دون معاونة . والحركة 
الريفية الأصيلة جديرة بالوصف لتفوح رائحة الريف 
عبقة : 
(١‏ هبطلت أو لا على ر کبتیها کالجمل ۱ 
وحطت مؤخرتها فوق الكعبين كجلسة 
المصلى الم سحبت ساقأمن محتهاء 


رول الأرض الكر 


تأفسيفت أنانناا .بست الاخرى : وربعت › 
ثم وضعت الرضيع فى حجرها .۲ 
رأينا کتلة البشر فی وضع الوفوف 0 
والکانب یعید تکوین الکتلة الرة تلو المرة مع 
اند :رال مدید ها هر وضع قجلی ‏ ؛ حيث 
تمید ترا الرضيع إلى ثديها ؛ ونری الطفلة الأخری 
تندمج فی آمها ۰ دست وجهها فی بطنها , وتمددت 
ملتصقة بمؤخرة أمها طلبا للدفء 0 ؛ . الراة فيها بقية 
من الكائن الحى ؛ بل فيها بفية من أنوئة بشرية ؛ فنحن 
نلمح شيئاً من وجهها وشعرها . 
هذا العنصر البشرى بأوضاعه المقلوبة الذى لا 
بحيط به إلا قالب الهرم المقلوب هو العنصر الأساسى فى 
الصورة » ندور من حوله عناصر بشرية أخرى » تتوالی 
شيئاً فشيئا ؛ منها البائعات الأخريات ؛ فى صور متکررة؛ 
يدلنا تكرارها على أن الموضوع الذى تمثله الفلاحة 
بهانة موضر ع عام . وإذا "كانت بهانة جسم الضعف › 
فان الهرم القلوب عندما بشسع بحيط برجل يجسم القرة 
والهيمنة ؛ ذلك هو التاجر الكبير الحاج إبراهيم في 
صورة المعلم النمطية ٠‏ يجلس كعادته فى صدر دكانه 
وأمامه البورى ؛ . إنه يستهل احور المضاد الذى يضم 
مثل السلطة المسکری سليم ؛ الرجل الذى يستمد فوته 
من « الشرابط ١‏ على کنفه: وس الشقرب المتدنى من 
التاجر الفنی» فهو یملاً حلقه وشدفیه من دخا بورى 
الاجر ومن الظلم الذى يصل إلى حد التمتع بإيذاء 
الضعاف . 
وعندما ينحرك محور القوة والهيمنة ينفرط عقد 
الكتلة البشرية الواهدة ؛ بهانة التى التحم الرضيع بنديها 
واندمجت الطفلة فی بدنها » تتبعثر ۰ کما نبعثرت القفة 
وما فيها تحت نعل السلطة الغاشمة .. وما تتباعد نغمات 
هذا اللحن ۳ الحزين > حستی تتصوالی الات 
لاور کسترا اللينة » فتدخل طائفة من الألحاث المتتابعة 
الشانوية الضعيفة أيضأ : بائع طماطم : بعض الارة .. 
أناس لا حول لهم ولا فوة . 
۳4۱ 


ولكن الكتلة البشرية الأساسية ؛ على ما فيها من 

وهن ۱ تتشت بالعناد «الصمود فتلتكم ص حل رل ۽ بس 

باس وجهامة وشراسة مكبوتة . فاذا عادت الكتلة البشرية, 

أضاف الأديب إليها عناصر تفصيلية قليلة اخری » فنری 

بدرك أن الكثلة البشرية هى كتلة ٠‏ لحم ۱ احتفرت فيه 
شفوق ۱ یضم الکانب العبارة على سد ح الهرم المقلوب. 


القصة فى مجموعها هرم مقلوب كبير » وهو يضم 
فی داخله أهراماً مقلوبة متعددة متفاوتة الاحجام » هنال 
فالب هرمی بصف الاشجار القالمة على جانب الطريق 
الزراعى الممتد من القرية إلى المديدة » وينشهى | 


المقلوب عند صفحته الواسعة بالمدينة المتدة امنداداً رهيباً 


یسو السوق والسلطة ٠‏ وما رحلة بهانه سن القرية إلى 
المدينة لا محاولة للخرو ج من الضیق ای السعة رهى 
رحلة نمطية متكررة : لبست فاصرة على بهانه و حد ها ؛ 
بل نشاركها فيها اعداد من الطامحين إلى الصعود 
الاجتماعى وتتنو ع الألوان » فإذا الرحلة تخرج من 
الاي ق الصِية والسماء المعتمة «الضباب ۱ لديف + إلى 
افاق اسعه +سماء منيرة ١‏ ضباب فيهاه ولا غیاء , افاق 
نمتد فى الخيال ة قبل أن تمند فى الوافع ؛ الشوق . 
المدينة . 

وعنصر الإصرار أو الإلحاح . من حيث هو عنصر 
تیهام یی ههد يعد ج ر ان 
زمنی ؛ بل تتوالی علی هيثة خواطر وخیالات » کانها 
تنویعات على لحن الخروج من الضیق ۳ السعة ۰ ومن 
المقر إلى الغنى ؛ ومن الضعف إلى القرة مهما كان 
الجهد أو الشمن . فالمرأة تبذل جهداً فوق طاقة البشر , 
استاجرت ربع فدان زرعته بنفسها ؛ وعملت على بيع 


احصول بنفسها فى | سوق ؛ فی الدينة . 


والكاتب يصور اقترابها من الا فى خركة 
توا کبها زيادة مستمرة فی الاضاءة ء والمديلة لها رموزها 
فى نظر بهانة ومن على شا كلتها من ن سکان الا کواخ 
۳۹۱۲ 


« 


السائرين على الأقدام حفاة : العسارات الشاهقة 
والسيارات . ولكن الطريق إلى المديئة وعر ؛ فسعلى 
اة دات لخادل 
ونفایات» وحصی یصعب السیر علیه . بهانة تری هامش 
الدينة بقدمیها - إن صح هذا التعبير ‏ ولكن الهامة 

الوعر هو السوق على أية حال .وهی حفية بهده السمقی؛ 
۱ نراها بکل تفصبلانها فهی دائما علی عجل . وعقلها 
مشغول بهموم آخری . فالصور تاتلف من کتل کبیرة : 
قليلة اتضصیلات ‏ قلبلة الالوان :1 


,مادی . 


الاسنة > 


4 
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لم رك شرم اكان والتمسنا مزيداً م ۱ ن التكوبنات 
فى هذه القصة الشرية ٠‏ ٠جدنا‏ هرمأ مقلوباً رق من 
خلاله طائفة من البشر , لا هرن نا فى الواقع ٠‏ وإنما 
نستشفهم می خلال التداعیات التی تراود خیال بهانة » 
و ک‌انما اراد الكاتب أن بعد بهم عن ثقطة المعاناة 
والسؤس . والهرم المقلوب هنا رأسه فى الحياة النكراء 
الضبةة ,.فاعدته العالية فی حباة کریمة بهضو ام 
المعذبول فى ا رض وینالها منهم من یشفود علی 
أنفسهم بالكد والجهد والصبر المر . فهذا زوجها محفوظ 
فد حرج من انداثرة الفم »یه ا ودخل الدائر 0 
الحضرية الها سعة : ولبم ر زی العسکر + واه ul‏ 
کف اقات 
النفوذ و شاف الريس ا , 


بش له ا سر ابعد ۱ حااث رنه جات 


ءبدخل الکانب فى خلیله وتصویره انمکاسات 
لعنصر الاجنماعی على الشخصية انحصورية ؛ فنراها 

00 استمدت من الصعود اد جتماعی الذى حققه 
زوجها قوة دافعة . فلم تعد نشك فى أنها على بؤسها 
تفضل الآخرين المفمورين الراضين الراضخين . ویحدث 
هذا الث ج الا حتماعی صداه على الستوی النفيسى 
والفسيولوجى والفكرى . فههذه المرأة تعى أن الجهد سبيل 
الترقى ؛ وأن ما ل يحققه الأباء قد يتحقق فى الأبناء . 
وهكذا ب یتسه الهسرم المقلوب درجة أخرى ونرى جهود 
هذه المرأة تتركز على ابنها جلال الذى شق طريقه إلى 
الجامعة ؛ والتحق بكلية الافتصاد والعلوم السياسية . ولا 


ا د 


بأس بأن تركب أجنحة الخبال ؛ ونوسع الهرم فیمتد 
المنظور إلى حيث بتخرج جلال ویکون له نصیب» فی 
خيرات المدينة وما تمثله من قوة وهيمنة , وما برتفع فیها 
من عماراث شاهقة , وما ينهب الارض فيهامن 
سيارات . 


ونحن ندرك فى متابعة مسار الأحداث نلك 
الخلفية الفكرية التى بعبر عنها الکانب ؛ والنی تقوم 
على إشكالية العلاقة بين القرية والمدينة وما يكتنفها من 
تناقض . فالمدينة نعيش على ما يرد إليها من الريف من 
بشر وإنناج؛ ولكنها تفرض على ما يرد إليها شروطها ؛ 
هى بدي تير لطاع الخارجى لليفين » فهذا هو زوج 
بپانة بخلم الجلساب الریفی ویلبس الزی ا! 
وهذا هو ابنها یلیس البدلة الحضرية أيضاً 
إليها الريفيين شدأ ؛ ونقولبهم فى قالبها حنى ينسجموا 
فى نسيجها ؛ فمن يأبى ؛ ايدرف ایا 
امکانات التطور بظل علی الهامش بشکله ومسعاه » فهدا 
هو التاجر إبراهيم ینافق السلطة حتی تمینه علی الهيمنة ؛ 
وهذه هی بهانة تظل ضعيفة فی مواجهة سلطة الدينة » 
ولکنها لا تياس ؛ فهی تعلم آن الدينة مصدر القوة . 


ومن الطبيعى آن نستخدم هنا كلمة الصراع ' أ 
نفكر فى نوع من المضمود لمأساوى » ومن الطبيعى أن 
نسأل : هل برفض الكائب هذا الواقع الذى يشل حركة 
امرأة مكافحة مثل بهانة ؟ هل يرفض الواقع برمته ؟ أم 
هل يقبل الواقع فى مجموعه ؛ وبصدر عن هذا القبول 
فى توجيه النقد إليه ؟ الاحتمال الأخير هو الاحتمال 
الأقرب إلى الصواب , فالكانب يؤمن بعالم جميل عادل 
E a‏ المشروعة , ولا اى غضاضة فى أن 

يتعب الإنسان بقدر الهدف الذى يسعى إلى تحقيقه . 
بهانة نمندح التعب ؛ الدنيا من غير تعب مالهاش طعم؛ 
وبكرة نفرج ۲ ؟ . والقبول بالواقع القابل للتغییر يعتمد 
على إيمان بالله ؛ فهى ١‏ نخس أن الله يرقبها هي 
بالذات ولن ينساها ١‏ . 


رواية الأرض البكر 


وهذه القصة مثلها مثل العديد من الأعمال الأدبية 
حول أسطررة السعود من القاع الی القمة ومن الفشل 
إلى النجاح ومن الهريمة إلى النصر التى جسمها فى 
قرننا الحالى عله حسين . وإذا كان طه حسين قد صور 
هذه الأسطورة فى ( الأيام ) بقصة من نوع السيرة 
الذائية ٠‏ فقد سلك فژاد فندیل وغیره سبل التضمین . 


الشواهد على آن الکانب بستند فی نسیج الفصة علی 
خبرات ذانية ؛ على الرغم من أنها واحدة من القصص 
لتی لا ندور على لسان المتكلم . 


رموضوع الذانية كما ذكرت فى بداية هده 
الدراسة ؛ ينسم بأهمية كبيرة ة فى أدب فؤاد قنديل . 
و أن 9 تاو ی الدائية بشکل بارز 
2 0 دی 

اس الهرم المقلوب ٠‏ وتنتهى بعالم الفأر الواسع بكل ما 
فيه من . أخطار وسخاطر الادیب لا یخفی نفسه عن 
الفاریء ؛ ؛ بل يرفع البعد الروائى ؛ ويحدئك عن 
مشاهدانه وانطباعانه وأفکاره واحاسیسه :۱ عندما 
وضعت قدمى على أول درجة من درم ت السام 
لحجری 0 هذا الدمط من القص يفسرض ألفة بين 
الأدیب بالفاریء» او يفترضها ؛ فمادا م القاری؛ یف 
عبارات موجه يه بد بآ نهر ستجاب 
وت د وإذا وق الأب فى 


ی دیب 


ومن القراء من بضيق بهذا البهج من الحديث f‏ 


الذى يقتحم عليه ذاتبته ؛ ؛ ویفضل آن یکون هناك بعد 
قصى ينبح له أن يستقل بحكمه وموقفه . والمسألة تتصل 
بشوجه الأدبب » ونصوره لقالب الضسمون والشکل » 
ان للتواصل النشود بین البد غ والتلقی . ولست 
۳:۳ 


أشك فى أن فؤاد قنديل ؛ إذ يختار المنظور الذاتى ؛ یقرر 
أن شرب من القارىء أشد الاقشراب ؛ وأن ينقل إليه 
معزوفة الكلمات التى خرك بها وعبه ؛ ليحرك بها وعى 
القاری؛ على نحو مشابه ١‏ 


ماذا يفعل الإنساك عندما يرى بقعهٌ من الدم ؟ 
ببب الاذبت عن هذا السؤال بهسرم مشلوب ا 
خطوات معرفية » متفمصاً لشخصية احورية : إنه يبدأ 
بتسجیلها فی ذهنه تسجیلاً حاطفاً : دون أن يهتم بها : 
لم ما يلبث أن يتبين أنها نتشابك مع عناصر مختزنة فى 
و جدانه . أثارت نقطة الدم حاسة البصر ؛ ثم تسلل المؤثر 
لحسی الی الوجدان ؛ فأنا تالا رم زال الهرم 
0 . ننتقل من الحركة الوجدانية إلى 
الح رکه العضلية : اندفاع الرجل صاعدا الدر ج » 
لبطمئن على أهله . ونقطة الدم تتحول |لی العدید من 
النقط المتوالية ٠‏ ومع هذه الحركة الصاعدة ترد حم النفس 
بأحاسيس الخوف ؛ أحاسيس الخوف تكتسى كلمات 
فى صيغة السؤال والتساول : دم دجاجة؟ دم إنسان ؟ 
لود أحمر ؟ بدأ الخوف بدور فى دائرة عامة , ثم انتقل 
إلى الدائرة الذانية ؛ أو الخصوصية- على حد تعبير 
الكانب . ولا يزال الهرم المقلوب يتسسع ؛ فتتزاید 
الا حتمالات الخبالات رالتتصورات : مخلوق فادم من 
السماء ؟ رصاصة طائشة ؟ مجانين ؟ 
ولا باس آن یقف الخط السیکولوجی لیتضافر مم 
خط اجتماعى وخط فلسفى ؛ فهذا هو الكاتب يدق 
على وتر مشكلة من المشكلات الاجتماعية المهمة , 
را » ومشكلة من مشكلات الحياة 
الجدیدة وهی أن عصرنا قد اضطرب , لأن الأنهار 
أصبحت بلا جسور ؛ فاختلط الحتابل بالدابل وأصبح 
الجنوك والحمق شائعين بين الشعلمين اا 
السواء » وبين أهل الحضر وأهل الريف . صور متتابعة , 
متلاحفة » متنوعة : أنهار بلا جسور ؛ اختلاط الحابل 
بالنابل (وهى صورة مأخوذة من نراث المعارك القديمة ) . 
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ثم هناك صور تتضمنها عبارات من لغة العلم الحديث ؛ 


الا ر تايه ؛ الفعل ورد الفعل ۱ غات برامج محددة 
لخطوات الانسات » ومناهج السلوك وخطة الحياة . 


أما المشكلة الاجتماعية ؛ مشكلة الثار : فینتقل 
الیها الکانب ۰ من حیث هی مشكلة تمسه شخصیا 
وهی السبب الذى اعفاه فی الب‌داية ۰ عندما اصابه 
الخ ف ۳ عندما تصنع عدم الا کتراث , لقد خاف 
من ر صاصه ار محددة ؛ یعرفها ؛ ويكاد يتوقعها ؛ وفلب 
لخوف علی کل وجوهه » وربطه بالشعلق بالحياة , 
وبالحفاظ على حياة الزوجة والأولاد . وليس من شك 
فى أن فؤاد فندیل یمتاز ببراعة فائقة فى التنويع سواء في 
الصورة أو النشمة أو الإيفاع أو الكلمة المفعمة بالتعبير 
الشرى ؛ فهو يتتبع مسار الهرم المقلوب ؛ صاعداً . 
متسامياً ؛ وما زال يجر القارىء وراءه فى سرعة حتى 
بصل إلى قلب مسكله ٠.‏ 


والكائب المتمكن من أصول الصياغة الفئية 
امحكمة يستخدم وسيلة التشويق والإثارة » فيزيد من 
مسببات الفلق » وبوسع رقعة الخوف فلا يجد زوجته 
واحدی بنتیه ؛ ويجد البنت الأخرى تبكى ؛ ولا تستطيع 
الإجابة عن أسئاته الضطربة . وینتهی التصعید عند باب 
البیت ؛ عندما یکتشف | آن الأمر لا علاقة له بالثار الذى 
کان بخشاه ؛ با ل إن خوفه لم يكن له ما يبرره ١‏ فلم يرد 
الأمر عن إصابة صغيرة ٠‏ فقد جرحت ت البنت الصغيرة 
يدها بالسكين » واثرت الأء السلامة فذهبت بها إلى 
المستشفى . 

قصة ١‏ الدم ) نموذج متميز للقصة القصيرة 
لسیکولوجية . موضوعها الخوف الذی برغ الکاتب فی 


نصویر حلجانه ۰ وتتبع آواعه : من خرف مکنوم » إلى 


خوف مكبوت » الی خوف علی الحياة ؛ علی النفس ؛ 
على الأهل : وخوف من المجهسول ؛ ومن المجسانين 
والحمقى ؛ ومن الآخذين بالثأر . كذلك برع فى تصوير 
الشلل الذی یصیب الخائف » فیدفعه الي السیر فی 


ااا سكسسس ووية الأرض اليكو 


طريق واحد» وإغفال الطرق الأحرى » ولا بزال الخائف 
يدفع بكل شىء إلى داخخل هذا الإطار اغدوه حستى 
تتجلی الحقيفة ؛ بعيدة عن الطريق الواحد e‏ 
الواحد جد وبمكنا أن نستخلص من القصة مضمونا را 
أخر ؛ وهو أن الفرق بين الصواب والضلال » هو الفرق 
ہین الأخذ باحتمال واحد ؛ والأحذ بالاحثتمالات 
التعددة . 

وکما آن القصة نموذج متميز للقصة 
السيكولوجية التى تتسع فتضم عناصر اجتماعية ومعرفية 
رفكرية » فهى نموذج للحرفية القصصية التى تعدمد 
على قالب الهرم القلوب » والنشويق » وشد القارىء إلى 
حد الاندماج فيما يندمج فيه الکاتب › والتطابق فى 
الوعى . 

ومن البديهى أن تكون اللغة التى يستخدمها فؤاد 
قنديل معبرة عن نوجهانه إيقاعاً ووصفاً وإبحاء . فالراوى 
و 
(یفاع خلجات الخوف المتسسارعة ؛ وإذا نحن رتبنا 
العبارات ترنيباً رأسيا ؛ ارتسم آمامنا هذا الشکل : 

فجاء تصورته آمامی . 

رتسم فی رأسى 

وقلبی 

وجهه الشرس 

وشاربه الضخم 

ونظراته القائلة 

فجأة أحاطتنى من كل جانب 

لفتنی نظراته کثعبان 

فبدتنی 

رشفتنی 

تلك إبقاعات شعرية ؛ لها موسيقاها ؛ ولا تخفی 
على الأذن قافية الوحدات الشلاث الأخصيرة من هذه 
٠‏ القصيدة ؛ وهى قواف بيئية أيضا ترد فى كلمات 


عدیدة ( آمامی . ۰ رأسی ۰ ۰ قلی . . أحاطتنى .. لفتئى 
كلها تھی بالياء ؛ والكلمتان الأخخيرئان تشهيات پالئون 
والياء 1 وربما حفت القافية واتخدت صورة ة التجئيس . 
هنا التداخل , بین الشر الشهر من ٠‏ سیمات ۱ الوافعية 
الغنائية الانطباعية ؛ ؛ وهکذا اصف ادب نژاد فندیل . 
هله ا ۷ الانطباعية نظهر 0 فى 
رح وتمزجها ین اللحظية نا مأ 
لها الفن أن ندور . نقرأ فى الفصة عن ١‏ الرجل 
اب فلا بظهر لعيوننا وإنما تطوف بمخيلتنا 
خحبالات ؛ رصاصة .. وجه بلا ملامح و انطب مغ 
الشراسة.. الشارب .. الضخامة .. النظرات القائلة . 
ونتحرك هده الملامح فإذا الرجل اغغيف تعباك بتلوى 
ويوشك أن يلئف حول الضحية الخائفة . وهو تعبان له 
نظرات نفید ؛ وتشنق . 
ولقد سجلت فی جذاذانی تصنیفاً للسجل اللغوی 
لفؤاد قنديل لا أقول إنه شمل کل الجوانب ؛ ولکنه 
بعطينا نصوراً عن التوظيف الذی یتفنی مم توجهانه الفنية 
والفکرية 1 
-١‏ التعبير عن عم القرية : التلافیح ؛ الكوفيات. 
۲- التعبیر عن هيمنة المديئة: العمارات الشاهقة ؛ 
السیارات 
قات التحليل السیکولرجی ١‏ الأنفعال ؛ الفعل ارد 
الفعل » السلولك . 
4 - البعد العرفی : الارمالية ؛ الناهج › الخصة . 
۵- تواصل التراث : اختلاط الحابل بالنابل . 
5- الروح الشعبية ؛ القطة فى الليل ؛ العفريت الذى 
۷- الإيقا ع الوسیقی الشعری ۰ 
A‏ الوصف الإيحالى والانطباعى 1 
"4s‏ 





۳ ماهر 


- الذانية ؛ الأنا » وباء الملكية . 

٠‏ -مشاركة القارىء ؛ عبارات الاستفهام المباشر وغير 
الاش 

-١١‏ الأبعاه الاجتماعية ؛ 

- الأبعاد السياسية والتاريخية . 

۳ - الابعاد الفكرية والفلسفية . 

6- التسواصل الحسضاری ( ونری فسی روابة 
(السقف) التی ظهرت فی عام ۱۹۸۹ كيف قدم 
الكانب لكل فصل بص مسقسسبس من تراث أدبى 
اا ا 
شيكسبير ؛ طاغور » جنتر آیش؛ صلاح عبد الصبور» 
احمد شوقی ) . 
ورواية ( السقف ) روابة قصيرة ظهرت 8 عام 

65 0 وهى جديرة بالدراسة المتأنية لأنها جسم 

مقومات أدب فژاد قندیل الى آشرت إلبها فى دراستى 

للنصين السابقين تجسیماً راضحا . فهى مبنية علی 
أساس قالب الهرم المقلوب الذى بتضمن فى أعمافه 
الا حساس بان الدنیا مليكة بالتناقضات » والذی یبین 

كيف يمكن أن تتحول النقطة الهينة إلى مساحة خخطيرة. 

کذلث برز | أهمية تحديد علاقة الإنسان بالواقع » انطلاقاً 
من وعى الأنا بما حولها ؛ ومن الصرا بين الضعيف 

والقوى ؛ بين الخائف والشبح ؛ بين الوهم والحقيقة , 

الزيف والصدق . ومن قبل أشسرت إلى توسيع الدائرة 

لتضم جوانب ۰ من عمومیات لفکر الانسانی » وكلف 
بالشاعرية ٠‏ وإيمان أن العالم على ما فيه من نناقض عالم 
يحكمه نظام سليم عادل تقوم فيه الأحداث مقام 

مبررات السعى نحو حياة أفضل > ومقیق للذات . 
تبدأ القصة بنقطة صغيرة مفاجهة ؛ مثيرة : صوت 

ارتطام شديد ؛ تتحرك النفس حباله بالخوف الفطرى . 

ثم نتسع الدائرة ؛ على نحو ما رأينا فى قصة (الدم) ؛ 

فتمئلىء بالاحثتمالات والتساؤلات ؛ وتئنتفل من لمجال 

الوجدانى إلى النجال الحركى ؛ جريا وبحثا عن السبب ؛ 

فلا يكشف البحث إلا عن حطام رجماج . حتى إذا 
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انتهى هذا الشهد نبعه مشهد مائل » يبدأ بصوت ارتطام 
شبیه » ومن ورائه دواثر منتالية ؛ نتسم ونتسم ؛ ونمتلیء 
بالتساژلات والاحنمالات: منها ما بنهج نهج التراث 
لشمبي » رسنها ما بنهج المنهج العلمى ٠‏ منها مأ يعود بنا 
إلى فرن A E‏ 
الخوف يجعل الإنسان یری النيل فى هيئة الثعبان . ؛ 

رد و ای ی 
ويكتنفه مسجد ؛ ووطه حديقة › هذا البیت الذی 
اجتمعت فيه شواهد الثقافة كلها » يوشك أن ينهار وأن 
تبتلعه الأرض ؛ وأهله فى خوف لا يعرفون إلى التصدى 

هؤلاء الذين أصابهم الخوف وانعدمت حيلتهم 

واسقط فى آیدیهم ؛ يواجههم أصحاب السلطة والهيمنة 
والعجرفة . وإنا لراجعون فى مدارج التراث إلى شكوى 
الفلاح الفصيح فى عصر الفراعنة . ولقد اختلف الناس 
فى أمر هذه الشکوی فمنهم من أخذ الأمر مأخذ الجد ؛ 
ومنهم من سخر منها وتلهی بها . والفصة علی لسان 
المتكلم : أنا ؛ . هذا اللکوب یستصوب نصح الجماعة 
فیلجاً الی السلطة ؛ وکاننا بکافکا وشخصیانه الرئيسية 
تستسلم للمحکمة ( القضية ) او للسلطة ( القصر ) . 
ولا بخفى عليك الكانب أن الموظفين فقدوا ثقة الئاس , 
وآخر ما وصل إليه الخبير أن الماء تسرب مخت البيت إلى 
أرض لينة ؛ لن يمر عام حتی یفوص فیها البناء كله ؛ 
ويصبح أثرأ بعد عين ؛ وأمر أصحاب الحل والعقد أهل 
ابیت بِأن يبرحوه . 


ويعود الكانب إلى قالب الهرم لتستوالى على 
ميدرجائه شرائح حمل مقومات هذا البناء : بناء برجم 
إلى الأجداد , يتعلق به الفژاد اله در ال من الصخر ؛ 

وسقف من الحديد وحديقة فيها كل البذور ؛ وكل 
الاشجار | سوديقة فردوسية ۱ تزهو بخضرنها وربيعها 
الدائم ١‏ وللبيت درج رخامی تتخلل 239 عروق صفراء 
لامعة ١‏ كجذور الذه ١‏ . وقد ینداخل الشمر والنظر 
فنقرأ ١:‏ داري مقشرى . تاریخی .. علوانی . بعرفنی 


)ااا سس وواية الأرض البكر 


الناس بها ؛ ویعرفونها بی ۰ » ونسمح لأنفسنا بترتیبها 
ات 

داری 

مفری 

تاریخی 

عنوانی 

یعرفنی الناس بها 

زیمرفونها بی 

فهى إذن دار من نوع آخر + یرتفع جوهرها عن 
الدور ؛ ویحلق بنا فی افاق الرمز . هذا البیت هو نرائه 
هر ثقافته ؛ هو وطنه . 

فإذا وصلنا إلى الففصل الثالث من الرواية القصيرة 
تأكدنا من عجز أصحاب البيت ؛ وأصحاب الحل والعقد 
عن الحفاظ على البيت . فلما أيقن أصحاب البيت من 
عجزهم ؛ انبعوا أسلوب الضعفاء ۰ فترکوا البیت یخوص ؛ 
وحاولوا إنفاذ بعض ما فيه . والکانب بصور الندهور الذى 
حل بهم ٠‏ فهم يسكنون فى كرخ بعد بيت ؛ 
ویستخد مون مبة جاز بعد مجفة » ويلخص الوضم فیفول 
إنهم أصبحرا یمیشون حياة الحيوان . آما شواهد الحضارة 
النى انقذوها , فمنها ما بشصل باخناتود الذی 8 
موسى إلى التوحيد ٠‏ وثورة المصريين عنی الفرنسيين طلبأ 
للحرية والحياة الکريمة ؛ واشتراك الصربین فی حرب 
القرم وکانت مصر قد عظمت قونها وجاوزت فتوحاتها 
كل التوقعات فى القرن التاسع عشر . 

ولیس أصحاب البیت وحدهم هم الذین نکبوا 
بالعجز ؛ ولا أصحاب السلطة » فالمساحة القصصية 
تتسع ؛ والمشاهد تتوالى لنرى فيها عجز الرأى العام وعجر 
الصحافة . اه عجز عن خوف ؛ وعن جهل » وعن لا 
مبالاة ؛ رعن (هدار للقیم الانسانية . 

الرمان ( ص ۵۳ ) یمر ؛ فیپبط بما فد علا 


يوماً؛ والمكان بلين من مخت البیت فیتحقق الانحدار 


والغرق ؛ والإنسان يضطر إزاء هذا الهبوط إلى الانحناء . 


وتتسع صورة العجز ؛ وما يرجع إليه من جهل ؛ وما 
بظهر علیه من صور السخرية العقيمة » فتجرى محاولات 
فاشلة لانقاذ البیت بأعمدة من خارج البناء يدقونها 
لتحمل السقف فلامحقق من النجاح شیف :بل تحبل 
البيت إلى ما يشبه الخنادق أو القفبور ورد همع ۰ 
أهل البيت يدخلونه زاحفين 3 كأننا مجتاز أبواب القبور, 
أو كأننا نهبط إلى خنادق ؛ . وإذا كانت الصحافة قد 
سخرت من هذا البیت الفارق ؛ فانها لم نعفه من اتخاذه 
موضوعاً لثسلية القراء. 
كانت محاولة إنقاذ البیت بدق عرامید من خارجه 
تحمل سقفه توصف بأنها الحل العلمى للمشكلة . فلما 
فشا فشل الحل العلمى ؛ أيقن أصحاب البيت أن الأمر يرجع 
إلى غضب الله » فأخذوا أنفسهم بالصلاة والتقرب إلى 
الله » والتوسل إليه أن ينجيهم ما حل بهم من بلاء 
( ص ۷۳/۷۲) . 
إذا كنت قد تحدلت من قبل عن البعد المعرفى 
الذی یحرص فاد فندبل علی استجلاء غرامضه ؛ حتى 
یتضح البعد السلوکی علی الستوی الفردی والستوی 
الجماعی ؛ ويخرج من هذا كله إلى عرض مشكلات 
اجتماعية وفكرية ؛ فنحن نرى هنا على التتابع ؛ لا على 
التوازی كيف يتجه الرجل إلى السلطة , ثم إلى ما قير 
إنه العلم ثم إلى ما تصور آنه الققرب إلى الله › ليعود 
مرة أخرى إلى التقلب فى خخضم الهواجس التى تساوره 
فى إلمام . وما زالت به انحنة حتى احتوته فى داخلها ؛ 
عدم عجز عن إدراكها ؛ وتشخيصها ؛ ومعالجتها ' 
وأصبح فى حالة من التخبط أر ما أسماه فى موضع آخر 
+ الارتمال ۰ . لم تفلح المحاولات اليائسة فى الحفاظ 
على البيت » بل لم تدمكن من هدمه ؛ وظل البیت بفية 
من بناء : أو حطاماً تعيش فيه العناكب والخفافيش ' 
بينما أصحاب البيث العظيم فى كوخهم ينتظروك . 
وحاولت الخبرة الأجنبية محاولتها ؛ فجاء الخبير 
الأمريكى ؛ فإذا هو مصرى هاجر إلى أمربكا ؛ وقيل عنه 
إنه عليم خبير ؛ فلم ينجح فيما فشل فيه الأخروث ؛ 
۳۷ 


ونجمد الوضم على ما هو عليه . فهذا هو البيت لا يغرف 
كله » ويظل ما طفا منه عقبة أمام التفكير فى بناء جديد 
مکانه . 0 

رینتهی الکتاب نهاية آراها ميشولوجية , فکأنما 
استحال ما جری علی البیت أسطورة : فهده سطور 
خدثدا بان النهر جرى عليه ما جرى على البيت ؛ فقد 
حجرت أمواجه ١‏ وما عاد ماؤه يصلح للشراب ولا للصيد 
ولا للإبحار » . ولكن صاحب البيت ظل يقلب الأمر 
فى فكره ؛ لا يقبل به ؛ ولا يرضى باليأس خاتمة لتاريخ 
طويل . 

موضوع هذه الرواية القصيرة موضوع مبتكر ١‏ أو 
تخویر مبتکر موضو ع غرق السفينة بما يعنيه من ضياع . 
زه موضرع شفف به الشعرا ولکتاب ؛ وذهب فی 
معالجته مذاهب متفرقة ؛ حتى ظهر فى.زماننا ف 
الاداب | الغربية فى صورة RE‏ الحضارة ؛ 

تجُسمت الأسطورة على هيئة ١‏ ۱ لسفيئة ١‏ تيثانيك » التى 

غرقت فى عام 1417 ده ٠‏ وكانت تمثل 
خلاصة الحضارة فى البناء المنيع الذى يغرق . غرفت 
السفيئة تيتانيك ؛: وغرقت معها أسطورة الحضارة الحديثة. 
وهذا هو فؤاد قنديل يجسد الأسطورة على هيئة البناء 
السقوف؛ وتاريخ الحضارة يشهد آن تمکن الانسان من 
حل مشكلة ١‏ السقف »؛ كان بداية عصر جديد من 
ا ازدهار ؛ فاليك السقف فی الهرم ؛ والسقف الحجرى 
على المعابد ؛ والسقف على هيئة القباب ؛ حتی جاءت 
الواد الحديثة - بعد الخشب - فقدمت حلولا كثيرة 
لهذه المشكلة الحضارية ؛ التى لا ندانيها مشكلة أحرى 
اللهم إلا السعى إلى البناء الشاهق . وما دامت مصر هى 
التی حلت مشكلات العمارة دجعات من لتت 
المسقوف ؛ معبداً كان أو سكنا أو ضريحأ وعداً بالخلود , 
فلنا أن نربط الرمز بحضارة مصر ؛ وما فعلها بها أبناؤها 

والقصة بعد هذا قصة ذائية أراد بها كاتبها أن 
يختزل الجسم الكبير إلى أصغر خلية ؛ فتحدث عن بيته؛ 
ومعاناته الفردية وتأملاته وأفكاره وتطلعاته , بككل ما لقره 
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به وعبه لبحرك وعی الفاریء علی نحو مواز . وحتی لا 
بسب عن الفارىء ما يتسم به الوضو ۶ من عم ‌مبه 
وانصال بأعماق الحضارة الانسانية ؛ بورد الكائب ستة 
نصوص رئيسية استخدمها كاللحن الدال على سبيل 
الا هتل ابرحي و هده الورسيلة الفنية معرودفقة 
استخدمها جونه فى ١‏ من حياتى ؛ شعر وحفيمةا 
وماكس فريش فى مسرحية ١‏ قصة حياة ١‏ وار 
هاند كه فى رواية ٠‏ المرأة العسراء » » والأمثلة كشبرة ) . 
والتصوص اختارة نستحق نظرة خليلية لاستجلاء مفصد 
الكانب فى اختیا ها ۱ النض الذى استقاه من تشن 
یوحی بان الضمون العمین الحقیقی لا بظهر للعب 
الشکل الادی انجسم » الما یحتاج استجلاژه إلى التفكير 
والتأما 
ر بت 

+النص ن الثانى لطاغور فيه تلميح إلى الدار الصامتة 
وإلى البحث عن سر القلب . اما النص الذی استفاه 
الكانب هن مسر حية 00 50 غيد امور ات 
اجه سة فى ثنيات ی تواصا ل رحلتها ارت 
وفی النضص سا ااي شو ات انتا 
بعینی ؟۲ (ص (é1‏ الله ن المأخوذ عن جونتر آيش 
(صس۵۷) عبب ر عن ار . الذی ینساب » وتساژل عن 
مرقف الانسان مه . و الخامس ( ص۷۵ ) مأخوذ 
ایضا عن صاغرر © وهو يعبر عن حكمة الصبر والصمود 
حسیال حر به ١‏ الفيد . فإذا انتقلدا إلى النص الإخنانونى 
فصيدة لإخنانون یسمیها معلفة |خناتون وجهها إلى 
صديقه الفنان بيك ۰ وهی من روائع الثقافة الإنسانية ۱ 
التى كانت محفوظة فى البيث الغارق ؛ وحرص صاحبه 
على إنقاذها . إنها تصور رسالة المناك ؛: 


( القبان + ضعته الألهة فى الطریق الاصیل الصعب 
ما اکثر الذین يعرفوك الصواب لتجليونه | 


الإيمان العميق بأن الحقيقة أفضل وأكثر جماآلا 





ارسم کما تشاء و کیف تشاء 

ارسم الحقيقة بلا نرويق ولا كذب ولا مجاملاات 

إذا كانت بعض عصابات المتجرين بأمون 

حاولت أن جعلك جوع 

وآن تسخر منك 

فإذا صلبوك و قتلوڭ ...1 . 

والراوى الذى يسوق إليئا الفصة من منضوره » 
وانطلاقاً من ذاتيته يرسم لنفسه صورة کاملة - وکانما 
أراد الكانب أن يبعد عن السمات الفردية ؛ وأن يوحى 
إلينا بأن الرجل هو الفنان فى أى مكان فى الوطن ؛ بل 
فى ای مكان فى الدنيا ‏ فنان عزله فنه عن الناس الذین 
لہ یفهموه ٠‏ بل سخروا منه ؛ ولم يسمعوا منه الحقيقة ٍ 
إنه صاحب التراث الذى أوشك على الغرق. 

وإنك لتشهد للكاتب بأنه يمد خيوط روايته هذه 
بحنكة فائقة بين عالمين ؛ عالم الواقع وعالم الوهم , 
فيعيش مع القارىء القصة المتوهمة كأنما كانت وافعاً ؛ 
علي طريقة فرانتس كافكا ؛ حيث تكون التفصيلات 
كلها فى إطار الراقع ؛ ونكون الحدونة ونواة السياق فى 
أفق قريب أشد القرب من الوهم . هذه التوليفة الصعبة 
من الحفيقة والوهم ؛ وما يتسم به أسلوب الکانب اساسا 
من الثراء والتنو غ والقدرة علی نشر مروحة الاحتمالات 


والفروض والتهيؤات > كل هذا حقيق بأن يملك على 1 


القاریء یسه وقلبه وعقله , 


ومن التدويعات اللافتة للنظر فى هذه الرواية نذ كر 
تلك التى تدور فى عالم الأحلام : وإذا كانت القيصة 
كلها حلماً فان الکاتب یخرج من الحلم الأساسى الذى 
استحال إلى واقع » فيلتمس السبيل إلى أحلام فرعية › 
تنفصل عن الحلم الأول ثم تأتلف معه . والکاتب بصف 
على نحو غنى بالإيحاءات ؛ ويتغنى وهو يكتب نثره بلغة 
شعرية : قطعها تقطيعات متوازنة ٠‏ فيها حرص على 
الإيقاع ؛ والتجنيس والقافية . ولو استخلصنا الوحدات 
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المومسيقفية ورتبناها وصنفناها ؛ لوجدنا الكتساب 
كالسيمفونية المتكاملة التى ترتفع تارة وننخفض تارة 
أخرى وتنوع فى كل حركة من حركانها بين الجمل ٠ ٠‏ 
نمنها الجملة الطويلة التی نمتد لتعبر عن الانسیاب : 
والجمل القصيرة التى تعبر عن الاننفاضة أو التهليل أر 
الاندفام ؛ منها العسارات الصارخخة . والعبارات اللينة ؛ 
عبارات التأمل وعبارات الترجيع . تتشرق لم نتجمع ١‏ 
فی توزیم معماری من نوغ البناء السیمفونی . 


وليس من شك فى أن قدرة الكانب على 
استشفاف التوافق بين النغمة والإحساس والانطباع 
رالفکرة تئیح له هذا البعد السیمفونی . تبداً الرواية 
بصرت ارتطام یموره الکانب بالفاظ کشیرة السینات 
والصادات ؛ تمتزج بالطاءات والحاءات . أما إذا كان 
المقام مقام تعبير عن التمب والارهاقی فالياءات تنوالى . 


ونلاحظ فى البناء الكلى للنص ذلك التكرار 
لوحدات لغوية » سواء كاملة أو معدلة ومختزلة » على 
نحو يذكرنا بالقرار و ١‏ القفلة ؛ فى تأدية الموسيقى 
العربية. وكأنى بأسلوب التساؤلات والاحتمالات ٠‏ والشد 
والجدب » الذى ينوع به الکانب الجملة الاولى ٠‏ أسمع 
١‏ الهدك » فى الموسيقى العربية أو التنويعات فى الموسيقى 
الغربية . والتنويع فى متن الکلمة بنیح للکانب» کما 
رأينا » تقليب المقومات الشكلية والمضمونية على أوجهها 
اختلفة : التاريخية والاجتماعية والفكرية والنفسية. والبناء 
الجمالى الذى يقيمه فؤاد فنديل يتوافق مع عالم وافعى 
لايشك الكانب فى أنه رم لخطوب وان 


والمنفصات ؛ ورغم التناقضات ؛ عالم خخير جميل أساساً 


. صحیح آن الکاتب بسال ۰« فمتی یحین پومنا فثری 
النور كخالق الله ! متى نخرج من هذا القفمقم إلى 
الحياة!؛ (ص 58) ولكنه هو القائل أيضا : «فضلت أنا 
الصلاة فى المسجد لأستمتع بقرب الله فى بيت الله... 
وما أروع أن نكون بلا سقف ؛ ولا يكون ثمة غطاء إلا 
السماء » ولا من وجه إلا وجه الله ٠‏ ( ص )۷٤‏ . 
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مکارم الفمری 


(مصر) 


LALAN 


فى الفترة المبكرة بعد ثورة اكنوبر الاشنراكية 
(۱۹۱۷) ظهرت آراء تعلن نهاية الرواية بوصفها فنا أدبيا 
فى الأدب السوفيتى الجديد ؛ مشعللة فى ذلك بأن 
#الرواية لون آدبی بورجوازی .٩‏ ومن ثم فقد قدر عله 
الاختفاء مع موت النضام البورجوازی ۰۲۲ . 


ولكن سرعنان ما تبوأت الرواية مكانة بارزة بين 
الأجناس الأدبية الأخرى ؛ بعد أن شوهد فى إمكانات 
الانسجة الروائية القدرة على تلبية احتياجات الشورة 
الجديدة ١فى‏ التعميمات الكبيرة » فى اللوحات المتسعة 
للواقم ؛ فی استیعاب الشاريخ » والحاضر البطولی » فی 
اعطاء النبووات الکبيرة »۲۲۲ : 

لا نطمح هذه الدراسة الی (عطاء صورة شاملة 
متکاملة لتطور الرواية الروسية فی الفترة السوفيتية النبسطة 
علی رفعة زمنبة تربو علی السبعین عاما ۱٩۱۷(‏ - 
۱ فهذا موضوع کبیر بحتاج إلى عدة دراسات 
تبحث فى جوالبه امختلفة ‏ خاصة . بعد إعادة الاعتبار 


۳9۰ 


إلى الأعمال الروائية المنفية من قبل من تاريخ الرواية 


سأنوقف - هنا - 0 موضوع الفلاح والارضی»: 
عدر عند رواية (الارض البکر) لشولوخوف النی 
أحاول التطرق من خلالها إلى بعض السمات المصيزة 
للفن الروائی فی الفترة السوفيتية ؛ وحتميات النطور 
الادبی لهذا الضرب ؛ مسترشدة فى ذلك بالمنهج الذى 
انبمه الا کادیمی الروسی ليخاتشوف فى دراسته عن 
لعصور والاسالیب فی الأدب الروسی فی القرون (۱۰ : 
۸ ء وهو المنه: الذى أناح فرصة تعرف السمات 
العامة المميزة لتطور الأساليب عبر عدة قرون ؛ وذلك من 
خلال التضحية بتفاصيا المعلومة , والتركيز على 
الأهداف التى تنيح تعرف السمات العامة ۲۳۱ . 


ا 


مسوصوغ «الفلاح والارض! من الموضوعات 
الفديمة فى الا داب الجدیدهة ابدا » وقد شغل هذا 


مس وواية الأرض اليكو 


الموضوع مكانة خخاصة فى الأدب الروسى نظرا لخاصية 
التطور الشاريخى لروسيا التى كان الفلاح فيها يشكل 
السواد الأعظم من شعبها حنی تورة ة اکتوبر ۱٩۱۷‏ . 
الانسان والارض الفلاح والفرية ؛ سلطان 
الأرض؛ حياة الطبيعة والفطرة ١‏ فى القرية القرية والمديلة؛ 
القرية والحضارة المادية ! ان كل هذه الموضوعات ا 
ونلتقى مع مسوضوغ «لفلاح والارض؛ : أحد 
الرضوعات الجدلية التی شغلت الأدباء الررس فى 
الفرنین الماضى والحالی . 
انعکس موضوع «الفلاح والأرض؛ فی انشاج 
العديد من الأدباء الروس الكلاسيين : بوشكين ؛ 
جوجول ؛ تورچینیف » ولسشوى ؛ تشيخوف ؛ بونين 
رغيرهم ) وأولى الأدباء الروس حبهم وعناینهم فلاح 
الروسى ونعاطفوا مع اللروف القاسية التى كان يعيش 
فيها هذا الفلاح (حتى عام 171١‏ كان يحكم الفلاح 
الروسى قانون القنانة» » وهالشهم مشاهد الفقر والبؤس 
النى كان يعيش فیھا ‏ أما أدبب روسبا الکبیر ليف 
تولسشوی  ٠‏ فقد كان يرى فى الفلاحين وحدهم الصفاء 
والأخلاق الحقيقية والبساطة وحب العمل .. 
ثم جاءث ثورة أكتوبر الاشتراكية » وبعدها : 
ارسخ انطباع بأن الحرب العالمية والحرب 
الأهلية قد مرث بجانب القرية دون أن يحدث 
بها ندمير ؛ وأن القرية لم نظهر تضامنا مع 
طبقة العمال i‏ ولم تساندها فى النضال 
الثوری العام اا 
دخلت القرية الروسية فى الفئرة السوفيتية مرحلة 
جديدة من تاريخها ؛ وحل وقت إرساء نظام المزارع 
التعاونية فى القرية الروسية «الكلخرة» "۲۳ . 
شرعت السلطة السوفيتية الجديدة فى إرساء نظام 
«الکلخزة ؛ فأرسلت الدعاة إلى القرى : 
امن عمال الصانع وكانت المهمة صعبة ؛ 
نفد كان علیهم جمم شمل القرية والتعامل 


مع الشوضی رالتنانضات والغموض الذی 

بکتنف نفسية الفلاح ؛ والفضاء على 

الاستغلال ؛ والبدء فى إمداد الانتتصاد 

الزراعی بالتجهیزات التکنولوچية» وهذا بعنی 

تقريب القرية من المدينة » ومساعدة احتاجین 
۱ 

وظهرت الأعمال الأدبية التى تصور التغييسرات 

الجديدة فى القربة رد فعل على متطلبات الواقع التاريخى 

الجدبد ؛ وأعذت تبشر بإرساء النظام التعاونى الجديد 

«الكلخزة؛ ؛ واحاد الفلا ح والعامل ١‏ والجمه إلى موضوع ' 

الفرية الجديدة العديد من الكتاب ؛ منهم شولوخوف ؛ 


وإيفانرف ؛ وليونوف ؛ وجلاد كوف وغيرهم . 


وربما يكون مبخائیل شولوخون (۱۹۰۵ - 


٠‏ أشهر الأدباء الروس» فى الفترة السوفيتية ؛ من 
الذبن الجهرا إلى تصوبر القرية الجدیدة ۰ وذلك لأن 
لمالم الفنی لشولوخوف هو ؛ حقيقة » وتبل کل شیء؛ 
عالم الفلاحین . 
ومیخائیل شوله حوف وأحول ص أهم الأدباء الررس 

فی الفترة السوفيتبة الاضية » وقد حصل على جائزة 
نوبل للآداب غن روايته المعروفة (الدون الهادىء). رفد 
ارتبطت مولفانه برصف عالم الررس القوزاق ۳۳" الذین 
حرج من بینهم شولوخوف نفسه . وتتيح قراءة أعمال 
شولوخوف الاقشراب من حياة الروس القوزاق ؛ ففى 
ملفائه : 

السمع أصراتهم أغانيهم : حد بشهسم الروحی 

الرتبب؛ مهانراتهم العجلى؛ نفهم خواطرهم» 

وأفكارهم ؛ وسعادنهم ۱ وبؤسهم واحزانهم ۱ 

ولستشعر تراوشم الروحی ؛ وحبهم للحياة 

A والکد‎ 


أن" 


أما رواية (الأرض البكر) لشولوخوف فهى تعد أهم 
الروايات السوفيتية عن «الفلاح والأرض؛ فى إطار 
التغييرات الجديدة فى الفرية الروسية بعد الثورة السوقيتية: 
رهى تعد كذلك أححد النماذج المعبرة عن سمات رواية 
«الواقعية الاشتراکیة التى نبوأت مكانة هامة فى الفترة 
السوفيتية الماضية . 
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ظهرت رواية (لارض البکر) فی جزئين ٠‏ صدر 
الجدید) علی امتداد ثمانية أعداد ؛ ثم نشرت فصول 
الجزء الثانى فى جريدة (البرافدا) بدءاً من عام ۱۹۵۶ . 


عن الهدف من كتابة رواية (الأرض البكر ): 
كتب شولوخوف موضحا: (إعادة تربية الملاحين فى 
اطار ررح الکلخزة) ۳ 

وتتناول رواية (الأرض البكر) رصف البناء 
ا ی فى إطا ر نظام 
على الملكية الزراعية 0 نظام 0 التعاوئية 
(الکلخوزات) التی بتقساسم فيهاالفلاحون العمل 
ولا تاج . 


دافیدوف من لیننجراد إلى قرية «جریما تشی لوج» فى 
مطقة الدون فى أمسية من أمسيات شهر بناير عام 
۰ , 


ومن حديث دافيدوف مع سکرتیر لجنة الحزب فى 
المنطقة نعرف أن عملية بناء الكلخرزات؛ الحديدة 
لا تزال فى البداية ونلقی الصعوبات : «وضتنا الأن معقد 
بشکل خاص . نسبة المنضمين إلى التعاونيات فى المنطقة 
لانتجاوز (۱4,۸) باه .« 
كوم 


جریما نشی لوج دور هاما 7 إعطاء دئعة لتطور اهم 
الأحداث فى الرواية ؛ میم فوی الففراء والفلاحین 
الدشسيطين فى القربة › نزع الملكيات الزراعية ؛ 
الاجتماعات العامة » تعميم أدوات الإنتاج ؛ النضال 
ضد طبقة الملاك الزراعيين (الكولاك) » إيقاف عملبة 
ذبح المواشى التى كان يقوم بها الكولاك . 


ويرتكز نطور الأحداث فى رواية (الارض البکر) 
على فكرة الصراع الطبقى؛ فنجد شخصيات الرواية 
تنقسم إلى فريفين متصارعين : فريق يدافع عن نظام 
ملكية الأرض ا فى القرية وبنرعمه فى الرواية 
الزارغ الکبیر ۱ رر وهو من طبقة الكولاك؛ 
وضابط الحرس الأبيض «بولوفتسوف» وغبرهم » وفريق 
يحارب من أجل إرساء نظام «الکلخزة» الجدید ویمثله 
فى الرواية :دافيدوف»؛ و١ناجولنوف؟‏ ؛ و «رزاميوتنوف؟ ؛ 
وفقراء الفلاحين ومتوسطيهم . 

إن إرساء نظام «الکلخزة؛ الجديد يتم من خلال 


صراع مرير يدور حول الأرض والملكية ٠‏ حول الأفكار 
الحديدة والأفكار القديمة يفول المزارع ETE‏ 


للضابط بولوفتسوف : 
إلى الكولخوز ؟ لم يلحوا علينا كثيرا جدا 
عد وها غدا سبعقد اجتماع لفقراء 


آفلاحین . جاءرا لیبلفونا به قبل أن يحل 
الساء , وظلوا بزعقون على جماعتنا منذ عید 
الیلاد: «انضموا » اجل انضموا؛ لکن النای 
كانت ترفض تماما ؛ ولم يسجل أحد اسمه . 
ومن يقبل أن يصير عدوا لنفسه ؟ ولابد أنهم 
سيلحون غدا أيضا . يقولون إنه قد قدم مساء 
بوم عامل من مرك المنطفة ؛ وسيسوق 
الجمبع إلى الكولخوز (المزرعة التعاونية) . 
وستکون النهاية لحیاننا » ها أنت قد كدحت 
وكدحث حتى امتلأت بداك عقداء 


رد۰۰۰۳ س روابه الأرض البکر 


واحدودب ظهرك ؛ والآن إلى ما عندك فى 
القدر العام : مواشيك ؛ وحبوبك ؛ ودواجنك ؛ 
وبتك هو الاخر ؛ يعنى تخل عن زوجتك 
لصاحبك » واذهب نت الی 1 لا أكثر ولا 
أقل . احكم بنفسسك ؛ با آلکسند 
Se‏ ساعطی ی ورين 

مصلحة اللحرم) ومهرة وولبدها ؛ و کل 
الأدوات ن الزراعية؛ والحبوب بینما یعطی الاخر 
سرواله تیب 0 e‏ ما عندی 
مناصفة اال فى ذلك اهانة لی ؟ » 1 ۱ 


0 


ويتخذ الصراع الطبفی الذى يدور فى الرراية 
اشکالا درامية ویکتنفه العنف من جانب الضریقین 
لمتصارعين حول الأفكار القديمة والجدیدة . 


. إن انتصار الأفكار الجديدة لابتحقن فى الرواية عن 

طريق العنف فحسب ٠‏ بل من خلال العملية المعقدة 
لديالكتيك «الوعى والتلقائية» التى تعد بمشابة نواة 
ودعامة فى مشن مشن رواية «الواقعية الاشتراكية؟ . 


وتستند فكرة «ديالكتيك الوعى والتلقائية؛ على 
(مکان (حراز التقدم التاريخى من خلال بلوغ درججة ة عالية 
من الا رتفاء بالوعى ؛ بمعلى أنه إذا آمکن التحكم فی 
بل «التلقاگی» فى ال نسان بغية الوصول به إلى اعلی 
درجة من الوعی » فیمکن ؛ حینشذ ؛ بلوغ التغيرات 
الطلوبة فی انجتمم ؛ من حلال توجیه هذا الوعی نحو 
الأهداف . 


إن هذه الفکرة نتحقق فی الرواية من خلال تصویر 
العملية الممقدة هن إعادة تشکیل رعی الفلا حبن 
القوراق؛ التى تصل بهم فى النهاية إلى الاقتناع بالأفكار 


الحديدة ولا نضمام ۳ السلطة السوفيتية . إل هذه 
العملية تحدث عبر الدعاية المكثفة ؛ وتدريجيا يتنافص 
عدد المعارضين للسلطة السوفيتية . 


فى أحد الاجتماعات السرية التی یمقدها الضابط 
برلوفشسوف الناهض للسلطة السوفيتية ؛ وبینما كان 
يتناقش مع عشرين شخصا من القوزای بخصوص (عداد 
«انتفاضة» لتجریر الدون من السلطة السوفيتية نسمم 
القوزافى العجوز يقول للضابط : «قررنا أن نمتئع عن 
القيام بتمرد ١‏ طريقنا وطريقكم اختلفا تماماه !۲۱۳ . 

ونلعب اللقطات الجماعية فى رواية (الأرض 
البكر) دوراً كبيرا فى إبراز فكرة ديالكتسيك ١الوعى‏ 
والتلقائية؛ . إن هذه اللقطات كما لو كانت تنظم حبكة 
الروابة » فکل لفطة منها تبدو بمشابة بداية لتطور جدید 
فى الحدث . وبالإضافة إلى ذلك فا : 


+ ديناميكية اللقطات الجماعية فى الجزء الأون 
من (الأرض البكر) نكشف «نلك الشورة فى 
العقول؛ التى حدئت فی رفت ١الكلخرة؛‏ › 
وتوضح الالام التی تشكلت فيها الأشكال 
الجديدة من العمل الجماعى . ار 
۱ وتزخر اللقطات الجماعية بالديالوج متعدد 
لاصوات الذی لا بهتم الکانب دائما بتحدید مصدره ؛ 
نفی احدی اللقعلات الهماغيه ؛ وبيئما كاب العامل 
دافيدوف یجنمم پبحشد من الروس القور اف والنساء 
والفنيات فی رحدی الدارس للد عاية للافکار الجديدة » 
نسمع الحوار التالی س الحاصرين ؛ 
دس هل سیشاغ کل شیء ۲ 
والبيوت أيضا ؟ 
هل الكلخوز وقتى أم دائم ؟ 
ماذا میکون من آمر الفلاحین الأفراد ؟ 
هل سیأعذون الأرض منهم 5 
Per‏ 


e ها‎ 


وینهض من بین الحشد قوزاقی لبقول : 
0 . اعتقد أن م اليا س إلى الکولخوز يجب 
أن يتم بهذا الشكل : الناس الجادود فى 
۱ کولخوزه واحد ؛ والففراء فی + کولخوزا 
أخر 4 والموشرون علی ‏ ىة » بالطبع 2 
العمل) )١4(‏ 


فى رواية (الأرض البكر  )‏ خخاصة ‏ فى الجزء 
الأول ؛ بسع الفضاء الخارجی ویکتظ بالااحداث ؛ 
فتضیق الساحة اخصصة للعالم الداخلی للانسان . 
رفد قسدم الناقدان کوچینوف وجاتشف ؛ فی 
محاولة للتمییز ۱ بين الرواية الروسية الكلاسية والرواية 
السوفيتبة التفسیر الثالی : 
«عموما وبشکل عام بمکن القول ان العنصر 
احدد بالنسبة للرواية لتی شبدها تولستوی 
ردستویفسکی هر الاضطلاع «بديالكتيك 
لروح و إذا فهمنا هذه الق لة بشکا ل متسم 
على أنها منهج الأشكال المتعددة للشصسویر 
الفنی للعالسم النى تمتللل وحدة محددة . فى 
غضون ذلك فإن الفكرة الأساسية فى رواية 
الوافعية الاشتراكية هى «ديالكتسيك 
الحدث؛ ١‏ «دبالكتيك المأثرة» إذا جاز هذا 
اال ۱ 
ان الجزء الأول من رواية (الأرض البكر) 
لشولوحوف يقدم نموذجا لرواية «ديالكتيك الحدث؛ ١‏ 
وهو آحد الانتجاهات الغالبة للرواية السوفيتية فی الفترة 
المبكرة بعد الثورة السوفيتية , ذلك لأن البناء الفنى للجرء 
الأول ينهض على الحدث التاريخى المرتبط بإرساء نظام 
«الكلخرة» الاشئرا كى . 
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ولهذا السبب ند آن شولوخوف نادرا ما بهتم 
ببسط الشخصية أمام الفاری: ؛ فهی لانعنيه إلا فى إطار 
علافتها بالا حذداث ؛ 
إن الشعور بارتباط التاریخ والانسان ؛ الحياة 
«الشخصية؛ والحياة التاريخية .كان على 
درجة كبيرة ثميزة للوعى اي فی 
العشرينيات والثلاثينيات ثما كان له تأثير على 
عملية تشكيل الوعى الفنى فى الرواية 
ا ۱ 


وئى غضون ذلك جد أن أهم مقياس لتقبيم 
الشخصية فى الروابة هو قدرنها على الإسهام الفعال فى 


از حدان . 


ات 


برسم شرلوخوف فى (الأرض البكر) العديد من 
الشخضيات التى تتكشف امام الفاریء من خلال 
علاقتها بالفكرة الرئيسية التى تطرحها الرواية : إرساء 
نظام المزارع التعاونية الاشتراكية «الكلخرة» . 

وتبرز شخصية العامل دافيدرف بوصفها إحدى 
الشخصيات المهمة فى رواية (الأرض البكر) ونموذج 
البطل الإيجابى : أحد العناصر الأساسية فى رواية 
١‏ الواقعية الاشتراكية؛ . 


إن دافيدوف مؤمن بقضية تغيبر القرية وخويلها إلى 
نظام «الکلخزةا وهر أحد الدعاة النشیهلین الذين يم 
من خسلالهم نمکین النظام الی‌دید ولذا جد ال 
مضمون شخصية دافيدوف بتكشف فی الحدث الثوتر ؛ 
فى اللقعلة الجماهيرية . 

ويضفى شولوصوف على بطله مظهر الإنسان 
الصلب فى الجدال » الوائق من فضیته , الصبور فی 
المناقشة مع الخصم ؛ القادر على إقناع الأخرين فى 
بساطة ونواضع . 


لا س ررب الارض البکر 


فی أحد الاجتماعات الجماهيرية التی كان يعقدها 
كاب اللحاضروك ينصتول إلى دافیدوف ۾ كما پستمعون 
إلى أبرع رأو) : 
لأنا نفسى أيها الرفاق عامل فى مصنع 
كراستو بوتيلوف وقد أرسلنى حزبنا الشبوعى 
والطبقة العاملة إليكم لاساعد کم فى ننظيم 
الكولخوز والفضاء على الک لاك مصاصى 
دمائنا جميعا . بایجاز . يجب أن 
تتحدوا جميعا فی الکولخوز . ولو الارض 
وکل آدراتکم ومواشيكم ملكا اجتماعيا لکم؛ 
ركاذ ۳۹۳ إلى الكرلخوز | ؟ لأن 
فیها ف حافت الحبوب عندنا 
ترجع إلى أن الکرلاك بخرئولها فى الأرض 
حنی تتعفن › ویفتضی رع الحبوب منهم : 
عنوة e‏ ا درب 
e‏ الفلاحين وفقرائهم غير قادرة على 
ان نطعم الالخاد السوفينى ا 2 
موب و زب 
ذی تب 9 ؟ الجرار وحده 1 
أن يسعفك . نلك هى الحقيقة | أنا لا اعرف 
كم يحرث الناس من الأرض عند كم فى 
الدون بمحراث واحد خلال الخریف»(۲"۳ . 


ويحظى دافيدوف من بين شخصبات الرواية بعناية 

وماضيه: طفولته البائسة الئى مهدت لتقبل الأفكار 

الجنيدة ؛ والانخراط فی الصراع الطبقى الذی نتعرفه 
من حدیله مع أندریه رازمیوتتوف ؛ 

؛ تشن علیهم .. نی لهم .. وهل أشنتو 

هم علینا ؟ هل بکی الأعداء علی دموع 


أطفالنا ؟ هل بكوا على الیتامی الذین 
فتلوهم ؟ هاهو آبی طردوه من المصنع بعد 
الإضراب ونفوه إلى سيبريا .. وكنا أربعة 
أطفال لأمى ؛ وكدت أنا أكبرهمء فى 
التاسعة من عمرى أنذاك .. ولم یکن لنا ما 
تأكله .. فنرلت أمى .. انظر إلى أبن ! نزلت 
أمى إلى الشارع ؛ كى لائموث من 
الجوع ...180 . 
ويلعب المونولوج الداخلى دورا فى كشف العالم 
الدفين لدافيدوف الذى يخلع عليه الكاتب مشاعر الحزن 
والتوق إلى حياة أفضل . 
2 
فی رواية الواقعية الاشترا كية تسقط الحدود بين 
الأزمنة ويتقاطع الماضى ولاف والستشبل . إن 
شولوخوف يصور فى (الأرض البكر) الحاضر على أنه 
امتداد طبيعى لأحداث الماضى ؛ الثورة الاشتراكية 
والحرب الأهلية التى أدت إلى حتمية البدء فی بناء 
حاضر جديد . 
ورغم 00 التى تككتدف الحاضر فى الرواية 
(بباء لکولوخوز) إلا أن الكاتب ٠‏ من موقع «الحزبية؛ 
والإيمان «بالافق الاشتراكى» ب يشر بالمستقبل ؛ نهاية 


«الملكية؛ فى الواقع وفی نفوس البشر » وحلول «ربیع 
الکولخوز . 
ان الحلم والایمان بالستفبل بشخلل مونولوج 


الشخصيات فى الرواية » فحين ينظر دافيدوف إلى الطفل 
فيدوتكا ابن القوازقى أوشاكوف فإنه لايساوره شك فی 
المستقبل السعيد الذى ينتظره ؛ 
دستبنى لهم حياة طيبة . حقيقية ! الآن 
يرندى فيدوتكا قبعة أبيه القوزاقية الطراز , 
وبعد عشرين عاما سيقلب هذه الأرض 


"ae 


بمحراث كهربائى . لاأظنه سيضطر إلى ما 
اضطررت أنا إلى القيام به ۰ بعد وفاة آمی : 
اغسل ثباب |خوتی » وارقم » واحضر الطعام؛ 
اجى الی المصدع ... أمغال فيدونكا 
سيكونون سعداء؛ حقيقة ب" . 


ويساعد المنظر الطبيعى على إشاعة جو ترقب 
المستقبل ؛ فالمنظر الطبيعى فى رواية شولوخوف يقوم 
بوفليفة جمالية وبئائية هامة » ذلك لآن ؛ 


رقب الربيع فى الطبيعة الذى يتخلل 
التراجعات فى الرواية كما لو كان ينبىء 
بربيع لعلاقات الانسانية الجديدة » كأنه أول 
جدول يخترق لنفسه طريقا بين الثلج الذائب 
المتقر . إن وصف الطبيعة فى (الأرض 
البكر) يجذب القارىء بشدة نحو الربيع 
المنتظر من مدة طويلة ا 

وأحد هذه الناظر نقابله فی افتتاحية الرواية , حيث 

تتأهب الطبيعة لاستقبال الربيع : 


انفوح رائحة عذبة من بسانین الکرز في 
نهاية شهر يناير : وقد نفحتها انفاس الدفء 
الأولى . وفی الظهی ة فی الأماكن الغجوبة 
الرائحة الشجية المسعثة بخفوت من قشرة 
وبالانفاس الجبارة العتيقة للارض من حت 
الثلج» من ت لت ۰ 


۳ 


هل أني الربيع إلي القرية الروسية بعد إرساء 
«الكلخزة؛ ؟ من عباءة رواية (الأرض البكر) وفي جدال 
معها انعمكست في كتابات «الموجة الجديدة؛ صورة 
جديدة للقرية الروسبة مابعد «الکلخزة». وفد ظهرت 
۳9۹ 


بواكير هذه الكتابات فى فترة الخمسينيات بعد موت 
ستالين )٠۹١۳(‏ » ففى هذه الفترة بدأ الأدب يقترب 
أكثر من الواقع ومشاكله الحقبقية ؛ ومن الإنسان وعالمه 
الداخلى ؛ وبدأ تمرد الأدب على الأطر الحددة لفن 
الواقعية الاشتراكية (الموقع الطبقى ؛ الأفق الاشتراكى 
الشوری . الشال الایجابی) ؛ بدا بتضح فی الادب الخط 
النافد الذی ارتبط بتفییم الحقبة الستالينية فى الا حاد 
السوفیتی وبتجربة «الکلخزة» التی وجدت انعکاسا لها فى 
١نثر‏ القریة» . 

ساهم «نشر القریةه فی بلورة لانجاه الجدید فی 
الأدب الذى أظهر «انعطافا خاصا نحو التبصر والبساطة 
والدیموفراطية والحریة؛ ۰۱۳۳۱ کما اذن بداية مرحلة 
جديدة فى تطور الفكر الروائى فى : 


١النثر‏ الملحمى الذی کان يتجه بعیدا خارج 
كلمة المؤلف الراسخة؛ نحو مرحلة جديدة فى 
تطور الفكر الروائى » حيث الوضع الجديد 
لكلمة البطل وختطاب المؤلف» :۰ 


وقد انسم النثر الجدید بالخط الاجتماعى التحليلى 
للواقع » فظهرت فى مؤلفات «نشر القرية؛ الصورة التی 
آلت إليها القرية الروسية بعد إرساء نظام «الكلخرة» 
الاشترا کی 5 والحال ۳ ال إليها الفلاح : 


ماذا حدث مع الفلاح والقرية الروسية بعد 
«الکلخزة؛ ؟ لقد آدی الا ناه الی التصنيع ٠‏ وانمزاع 
الارض من الفلاح إلى انصراف جزء من سکان القرية 
الی الدينة وانسلاخهم عن طبفتهم وعشیرتهم بالا نخراط 
فى طبقة العمال الصناعيين: 


«الفلاحون قبل الشورة السوفيتية كانوا 
يشكلون حوالى (88 1) من سكان روسیا » 
لم أذ بتزايد تعداد سكان المدينة على 
حساب سكان القرية والهجرة منها ؛ حتی اد 
الإحصاءات تفول إنه فى عام 1455 صار ' 


عدد المواطنين فى الدينة (۱۲۳,۷) ملیون 
نسمة ؛ أما فى القرية فى تلك الفترة فقد 
كان بعسيم وبعما Ao)‏ 1( ملبون 


۱ CO 


لقد أدت هجرة الفلاح من القرية الروسية إلى النيل 
من ١‏ حضارة الفلاحین؛ ذلك لأنه : 
«بالنسبة للفلاحين لم يكن الحديث يجرى 
فقط عن اخثيار مهنة مربحة أكثر ١‏ إن 
الانصراف من القرية كان يعلى بالنسبة لهم 
الانفصال عن كل شىء كان يضفى على 
حياتهم الجمال والمفزى» كما كان يعنى 
الا بتعاد عن نضام الفیم الا علافية والعیش فی 
عالم بفتقد (لي الغزی الداخلی والتبرير 
الا علانی؛ ۹ 
وقد انعكس فى «نثر القربة» الجدید موتیغات زوال 
الفرية القديمة وانهيار نمط الحياة الريفية التقليدية؛ 
ومجسدت صورة الفلاح الذى انسلخ عن عشيرته وبات 
فى مفترق الطرق » وذلك كما فى أعمال الأدباء 
إبراموف ؛ وتيندرياكوف ؛ وانتونوف ؛ وشوكشين » 
وراسبوتین وغیرهم . 
ت 


والقربة الروسية بعد إرساء ١الكلخرة»‏ ؛ فقيرة ؛ 
جرداء ؛ هجرها أهلها ۱ تمتلی؛ بالعاناة .. هكذا تبدو 
صورة القربة الروسية فى إنناج الأديب فيودر إبراموف 
۱٩۳۰(‏ - ۱۹۸۳) الذی یمد من آبرز مثلی انشر 
الفریة» الجدید واللقب ب «تولستوی الماصر . 

فی رواية (الاخسوة والأخسوات) )۱٩۵۸(‏ بصف 
زیراموف من خلال الوقع الونولوجی للکاتب وعبر وعی 
أحد أبطاله الحالة التى آلت إليها القرية بعد «الکلخزة؛ 
لی منطقة «بیکاشینو) ؛ 


«بيوت بعضها مؤلف من طابق راحد » 
وبعضها من طابقين ؛ ولکنها جميعا بأفنية 
مسفوفة ضخمة وأسقف بعلبات . حقول 
البطاطس قرب البيوت جرداء : وقد تمددث 
سبقانها البيضاء على الأرض كأنها السياط . 
ربدت أحيانا كثيرة بعض الأكراخ غير 
المأهولة , مسمرة نوافذها دون زجاج » والريح 
تصفر فيها كأنها سيدة هذه المنازل . كما لو 
فی القبر: . والألواح الخشبية لواجهات 
العديد من البيوث الهرمة كانت مشعلة 
للحطب » رفى بعض الأطراف بدت بوضرح 
حواف القعلع الجدیدة . واضح أن ذلك قد 
أصبح عادة » يقطع أحدهم .. ويتايع 
الآخرون. وعلى مدى كيلو مشر كامل لم 
تكن هناك أية عمارة جديدة مبنية فى الأعوام 
ا 

إن عملية انتزاع الملكية من المزارعين وضمهم إلى 
١الكولخوزات»‏ لم نجلب سوى الضياع النفسی والمادى 
للانسان والقربة : هكذا حال ستيبان فى الرواية ؛ 


دعام 190 كان يمثلك بقسرتين ؛ 
وحصانین دمهرا وزهاء عشر غنمات ۱ 
وبحق اعتبر واحدا من أغنى الملاك فى القرية. 
وبعد عام عزم علی الانتساب إلى کولخوز 
«الطریق الجدید» کان احر فلاح فى 
راصبحت حیاة ستيبان بعد ذلك مملة لامعنی 
لها . راح يطوف كالمريض لمدة سندين . يطفر 
فى الصباح إلى ساحة الدار » وبرمق الإسطبل 
فلا يرى غير الفراغ , حفنة جافة من روث 
المعلف , هذا ما تبقى مما كان...90 . 


۳2۷ 


مکارم الخمری 


رتتبدل العصور ؛ فتتبدل ممها الشصورات 
والنقييمات,. روابة (الأرض البكر) التى كانت مفرره 
على طلبة المدارس ونال عنها شولوخوف أرفع الأوسمة 
الأدبية؛ رأخعرجت فيلما سينمائها ؛ هذه الرواية تعانى 
الآن من الهجوم والنقد بعد إدانة سباسة «الكلخرة؛ . 
وین رکز الهجوم - خاصة - علی الجزء الثانی من الرواية 
الذی صدر فی الخم‌سینیات ؛ ففی هذا الجزه بستمر 
المامل دافیدوف مسترسلا فی الحلم بالکولخوز الزدهر 
فی وفت کانت تتعثر فبه مجربة «الکلخزه» بعد المعاناة 
واحاعات الجماعية فى القرية الروسية فی فترة ۱٩۳۲‏ - 
۳۳ . 


الواقع الحقیفی للفرية فى بداية الخمسينيات فى منطقة 
الدون حيث مجرى أحداث الرواية » وفى وقت وصل فيه 


المراجع والهوامش ؛ 


)4( م . کوزیسوف , طرلی تطور الرواية السوليئية ؛ مركو 1۱١۷١»‏ ٠ص‏ " . 


( الرجع السابن دض 1 ۱ 





حال الفلاحين إلى حد الجوع «خروجا على الحقبقة ؛ 
وعلی ۱ د 1 (۸ ۲ 4 ۱ 


إن إعادة نفييم (الأرض البكر) يأنى فى إطار 
مراجعة شاملة لوضم الفن الررائی فی الفترة السوليتية » 
ویوا کب الحدیث عن (أزمة الرواية السوفيتية والفكر 
الروائى فى هذه الفئرة ‏ وهی «الأزمة؛ التى اقثرنت فى 
بعض الکتابات «بازمة الشخصية» فى الواقع السوفيتى؛ 
ونراجم الفن الروائی الحفیقی آمام احاولات المجلة 
الجمع العالم! 7 عصر «الاشترا كية اللاضجة ۲۲۲۱ , 

رمن جدید بطرح مرضوغ االفلاح والأرض ١‏ 
نفسه فی الواقع الاجتماعی والثفافی فی روسیا .. 

ومن جديد تنجه الأنظار إلى (الفلاح والأرض) 
ولکن من منظور جدید . 


(۴) انظر : د . لبخانشرف ۰ لطی الأدب الروسی فی القرون (۱۰ - ۱۸) العصور والأسالیب ؛ ليتجراد : دار العلم ۱٩۷۳۱‏ + ص ٩‏ . 
 (‏ ف ٠‏ بير بو كوف ٠‏ الفتوحمات الفنية میخائیل شولوخوف + موسکر , ۱۹۸۰ دعر ۲۵ . 


(8) سوف أستخدم مسمي الکلخزة بمعنی |رماء نظام المزارع التعاونية الجماعية . 


ر( ببر پو کوف , (مرجع سابن) ص إكا ۱ 


(/ا) الم زاف فم الفلاحون الروس الأنان الهاربرك س الاضطهاد إلى أطراف روسبا ما بین الغرنين الخامس عشر والسابع عشر (۱۵ + ۱۷ المعروقوك pa‏ 


للحرية . وقد استوطن بعضهم منطقة الدرن النالية , 


(4) عن تاريخ الأدب الروسى السوليتى , فى أربعة أجزاء » جح 4 ؛ موسكو ؛ دار نشر العلم ۰ ۱٩۷۱‏ ۱ص ۱۷۷. 


(4) عن كونستانئين بريما ؛ الدون الهادیه پحارب روسترف ۰ ۱۱۸۳ ١‏ م ۰۳۲ 


(۱۰) احیل الفاریه الی ترجمة عريية لرواية الارض البکر نترجمها غالب طهمة فرمان وصدرت عن دار نشر «رادوغا؛ فرع طشفند فی الامحاد السولیتی عام 
5 . المنوان فى الترجممة «أرضنا البكره وربما یکون العنوان اصرب الارض البکر الستتهضنه ولکنی من باب الاحتصار آوردت فى النض عنران 
«الأرض البكرا ؛ وسرف أقنبس عن الترجيمة بعد مراجعتها على أصل الررابة بالروسية + الصادر فی موسكو عام ۱ , ی دار نشر العامل الموسكرفى . 


(۱۱) انظر الترجمة العربية ص ١18‏ ؛ الأصل ص 1". 
)١١(‏ المرجع السابق , الترجمة ص 4 , الأصل مس ٩۷‏ : 


8۸ 
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(۱۳) ل . یاکیمینکر ؛ إنقاج شولوخوف ؛ موسکو , ۱٩۷۰‏ اص 1٩٩‏ . 

. ۸۸ ؛ بالروسية ص‎ 4١ الأرض البكر بالعربية ص‎ )١1( 

. 158 عن نظرية الأدب ؛ مرسكو :دار نشر «العلم؛ 1454 ص‎ )١5( 

(۱) ى . سكورر سبيلوفا ؛ الشر الروسی السوفیتی فى العشربنيات والفلائهنياث ومصائر الرواية : مرسكو ,1188 ؛ ص ٠۳‏ . 

) الأرض البكر بالعربية ص 4١‏ ء بالروسية ص ۵۱. 

(۱۸) نفسه ص ۸۷ ؛ مي ۸۵ . 

( له مس ص ۳۱۳ ۰ ۳۱۸ ۰ص ۰۲۸۸ 

(۲۰) ل . پاکیمپنگو ؛ (مصدر سابن) ۱ص ٩۱۰‏ . 

(۲۱) _ الارض البكر بالعرية ص ٠١‏ » بالروسبة ص ۳۴ . 

(۲ م . باختين ؛ جمالياث الإبداع الأدبى ؛ مرسکو ؛ ۱۹۷۹ ؛مي ۳۳٩‏ . 

(7) ى . دربرينكو ء أزمة الرواية ؛ مجلة «فوبروسى ليثيراتورس؛ (قضايا الأدب) . موسکر ؛ عدد ٩‏ 144 ص ,.١1‏ 

۱ عن فی . سورجانون طابع الوفت (النثر السرفیتی ؛ النجرية » الفضایا ؛ الهام) | مجلة فوبروس ليتبراثورى ؛ موسكر ؛ عدد ۱۰ ۱۹۸۵۱ ص ۱۰ . 

(8؟) إ. شافار يفيفينش ؛ طريقان إلى ملحشر واحد فى كتاب الموقع ؛ موسكر  ١440‏ ٠ص‏ 1۷ . 

50 أحيل القارىه إلى الترجممة العربية لرواية ف إبرامرف الإخيوة والأختواث ؛ الصادرة عن دار نشر رادوغا ؛ موسكر ؛ ترجمة أيمن أبو الشاغر ؛ وسعدى المالح ؛ 
ص ۰۱ 

(۷) الرجع السابل ص ص ۳۰ - ۴۱ . 

(۲۸) عن ف . لیتفیتوف فروس الأرض البكر , مجلة لوبررس لیتیرانوری عده ٩‏ - ۱۰ ۱۹۹۱۰ »+ صي ۳۱. 

(19) انظر على سبيل المثال ى . دربرينكو : أزمة الرولية مجلة فوبروس ليتبرائوري عدد ۱۹۸۹۰٩‏ ۱ص ص ۴ سب ۳۵ . 


۳۹ 


سطابع اليئة المصر بذ العامة للکتاب 


